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FIG. l.—Jonah Sarcophagus. Rome, Lateran Museum. 


PROBLEMS 
OF JEWISH ICONOGRAPHY 


BY ENSROSEN AU 


WING to Graeco-Roman influence, many sarcophagi, some of them of high 

artistic quality, were produced in Italy and the South of France during 

the Early Christian period. They represent a variety of types and a varied 
iconography, and numerous attempts have been made to group them from a stylistic 
point of view. As very few of these sarcophagi are dated, their chronology pre- 
sents intrinsic difficulties, and it is the great merit of G. Bovini to have attempted 
a survey of those works which include dated portraits *. It is characteristic of the 
Early Christian sarcophagi that their subject matter is frequently typological, 
expressing the relationship between the Old and New Testaments, as is found for 
example in the Sarcophagus of Junius Bassus of the 4th century, in the Lateran 
Museum in Rome. Here in the lower register the centre is taken by Christ’s Entry 
into Jerusalem and in the higher one he is seen in glory, the scenes include Adam 
and Eve before the Expulsion, the Sacrifice of Isaac (the Hebrew Akedah), and 
Daniel in the Lions’ Den, as well as themes from the life of St. Paul. The pro- 
gramme is complex, meaningful, and its message clear. The Old Testament prefigures 
the salvation consummated in the New. 
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However, when considering Early Christian sarcophagi with an open mind it 
becomes clearly apparent that a number of them show the figures of the Good 
Shepherd and of New Testament scenes as subordinate to the compositions, or placed 
at their extreme edges*. These figures appear as interpolations rather than as the 
main theme, whilst the Old Testament scenes predominate. This seems to imply the 
taking over of an older, rather than the ad hoc production of a novel Christian 
iconography. For example, on the Jonah sarcophagus in the Ny Carlsberg Glypto- 
thek that story is fully developed in the original form of one panel, whilst the 
flanking Good Shepherd figures act as a frame. Similarity exists with the Lateran 
Jonah sarcophagus (fig. 1), although the division here is into two tiers; the lower 
contains the Jonah story proper, to which diminutive scenes are added at the side and 
above; the Raising of Lazarus, Moses striking water from the Rock, a man being 
apprehended difficult to interpret exactly, as well as bucolic scenes and an angler. 
The figure of the whale itself is duplicated. It is decorative and realistic, reminiscent, 
to quote only one example, of the monsters in the Gigantomachia sarcophagus in the 
Galleria delle statue of the Vatican which, according to Professor Toynbee, belongs 
to the Hadrianic period *. 

Another examp!e of Old Testament influence is found on a sarcophagus in Santa 
Maria Antica in Rome (fig. 2), showing the Jonah story on the left, the ship with 
its sails reefed against the storm, similar to the Jonah sarcophagus in the British 
Museum which will be discussed below; the Good Shepherd and the Baptism of Christ 
are seen on the right, the latter in an early form, Christ appearing as a young boy, 
contrasting with the bearded figure of John. The centre is taken by an orans and a 
man holding a scroll, perhaps the defunct, the prototype being the classical one of 
the philosopher and his muse, thus clearly showing the convergence of pagan, Jewish 
and Christian elements *. A sarcophagus lid from the Vigna Randanini, now in the 
Thermae Museum, shows a rough lampstand with seven branches, flanked by masks, 


FIG. 2.—Sarcophagus, in Santa Maria Antica. Rome. 
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FIG. 3.—Sarcophagus, from Vigna Randanini. 
Rome, Lateran Museum. 


the former obviously incised to acquire some Jewish religious relevance. The pro- 
blem of a boy’s statue on the lid of a sarcophagus found near the Jewish Catacomb 
of the Monte Verde should also be mentioned here, since it may have been intended 
for a Jewish child. Be that as it may, sculptures in the round are attested in Pales- 
tine, where lions adorned the Synagogues of Capernaum, Kafr Bir’im and Chorazin. 
Lions are also seen flanking the shrine for the scrolls on Roman gilt glasses” (fig. 13). 

Fragments of sarcophagi with Old Testament scenes are numerous, but do not 
allow a full reconstruction of the cycles represented. It is against this background 
that the complete sarcophagi which show solely Old Testament scenes have to be 
considered. They stand out because they are unusual in iconography and few in 
number, and have a parallel in the Old Testament cycles of the synagogue at Dura- 
Europos of c.245 A.D. These represent a phase of development in which Hellenism 
had been absorbed and the Old Testament prohibition of pictorial representation 
waived °. 

; Jews in Rome made use of sculptured sarcophagi. This may be regarded as a 
certainty, since the Four Seasons sarcophagus from the Vigna Randanini, now in 
the Thermae Museum, includes a lampstand with seven branches instead of a por- 
trait on the clipeus (fig. 3). When solely Old Testament scenes are rendered this 
poses the question as to their Jewish origin. It is of course true that Old Testament 
illustrations are found in codices of Christian origin; but the case of the Old Testa- 
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ment sarcophagi is rather different, concentrating on the Jewish subject matter, with- 
out any relationship to type and anti-type. Naturally the Jewish worshipper, if buried 
in a sculptured sarcophagus, would wish for his own religion to be represented there, 
just as the Christian favoured some representation primarily relevant to his faith ce 

Numerous Old Testament cycles are found in Italy and France, but the best 
known fragment of a sarcophagus with the theme of the Exodus is in the Museum of 
Arles (fig. 4) (Musée d’Arles, 23). A kinded one, now in Aix-en-Provence, but 
originally at Arles, is complete on all four sides, although the lid is missing (fig. 5, 6, 7). 

The fronts of the two sarcophagi are similar, although not identical in every 
respect. (For the Aix sarcophagus the reproductions from Le Blant help in identifica- 
tion, since its surface is unfortunately chipped (fig. 5, 6, 7) *). 

The Aix composition shows on the front Pharaoh and pursuing Egyptians, the 
Israelites with Moses and Miriam holding a timbrel. She is preceded by the “pillar 
of fire,” with clearly recognisable flames. Whilst the pillar closes this composition 
on the right, the left side is also framed by a pillar, supporting a structure reminis- 
cent of the “city gate” sarcophagi, studied by M. Lawrence (Cf. note 2 of this study). 
Two diminutive pagan deities suggest the setting, land below the city gate and the sea 
under the Egyptians. No pagan note is connected with the Israelites. The front of the 
Arles Exodus sarcophagus is mutilated at the sides, but the parallelism is striking. 

The sides of the Aix sarcophagus are mainly arranged in chronological order, 
the left showing Pharaoh bidding the Israelites to leave, and on the far end of the 
same composition the Israelites are seen leaving with a child and their animals. The 
centre of this sequence gives, as it were, the key to the narrative, Moses receiving 
the Law on Sinai, (Exodus III, 12) as a token of deliverance (Cf. note 9). The right 
flank of the sarcophagus continues the story: the “pillar of fire,” mentioned above, 
forms the corner, followed by an Israelite carrying the kneading trough for the 
dough round his neck, night being indicated by a now only fragmentary star. Then 
follows the miracle of the quails and Moses striking the rock on Horeb. Between the 
two last mentioned scenes an isolated pillar is found, the capital being surmounted 
by irregular broken lines, probably the pillar of cloud, alternating with the pillar 
of fire. The front and sides form an artistic unit, the pillars at the angles providing 
the link between the parts. Particularly interesting is the emphasis on the pillars 
without structural function which are striking and unusual; they reveal the im- 
portance accorded to the divine manifestations of the pillars of cloud and fire in the 
Old Testament, Rabbinical tradition and Jewish legend’. 

The back of the Exodus sarcophagus in Aix is much simpler than the front and 
sides: it shows merely ornamental strigils in a non-figurative pattern. 

It is worth noting that an almost identical arrangement of an Israelite carrying 
the dough is found in the Paris Psalter, corroborating Buchthal’s theory of an un- 
derlying, more ancient prototype . (For other examples, cf. note 5, wilpert, passim). 

No references to Christ or Christianity are found here, and it is therefore most 
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FIG. 4.—Exodus Sarcophagus. Arles, Musée lapidaire d'Art chrétien. 
Phot. Bernard Martin. . 


likely that this sarcophagus was destined for an adherent of Judaism, and has hitherto 
been falsely interpreted as connected with Christianity. This hypothesis may also 
apply to other sarcophagi of the same subject in Italy and the South of France, which 
according to Benoit are executed in Italian marble. It is also worth remembering 
that the Jewish cemetery at Arles was near the Christian one, north-east of the 
Aliscamps, and that accordingly the provenance of some of the sarcophagi is in this 
respect doubtful. At any rate the explanation of, the similarity between the Exodus 
sarcophagi in Arles and Aix is based on the export of marble and local standardised 
production, so brilliantly discussed in its implications by Ward Perkins ™. 

_ There is no obvious reason why the Exodus sequence, which plays such an im- 
portant part in the decoration of the Dura-Europos synagogue of c.245, but is of 
no specific Christian interest unless re-interpreted in an allegorical manner, should 
have become one of the main elements in the Early Christian cycles; on the other 
hand, it is of paramount importance for the Jewish liturgy, and has found its pictorial 
reflection in the illuminated Passover Haggadot during the Middle Ages *. 

Another outstanding Old Testament subject represents the Jonah cycle. The 
newly acquired marble Jonah sarcophagus in the British Museum (fig. 8, 9, 10) has 
an uncertain provenance, but on stylistic and iconographic grounds it must be regarded 
as authentic. The stone has been damaged and holes have been drilled in it, pro- 
bably for drainage, but the main outline of the scenes is clear. It is similar in 
disposition to the hitherto known Jonah cycles, inciuding the storm at sea, the 
spewing out and the rest under the gourd, but shows some significant differences 
when compared with the usual arrangements, in that the sailors and Jonah are at 
work in the ship before the storm, and the whale is approaching, whilst in the un- 
doubtedly Christian sarcophagi the sailor or sailors are frequently shown in prayer 
or thanksgiving, sometimes putti are introduced and Jonah is thrown into the sea. 
The emphasis here is therefore on the miracle rather than the historicity of salvation. 
On the other hand, the British Museum sarcophagus concentrates mainly on the 
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ric. 5.—Exodus Sarcophagus, front. Aix-en-Provence, Musée Granet. 
Phot. H. Ely. 


Jonah figure; it is a Jonah sarcophagus par excellence, with no concern for the 
sailors and no Christian connotations. The ram on the left familiar from bucolic scenes, 
the horn being clearly discernible, counterbalances the gourd and because of its pro- 
minence may imply an association with the sacrifice of Abraham and the deliverance 
of Isaac. The back is left rough, as is usual with the cheaper type of work, but the 
sides show on the right a peacock, symbol of immortality, found in the Jewish 
legend * connected with the Throne of Solomon and familiar from the Jewish 
catacomb of the Vigna Randanini in Rome, and on the left the ‘ketos’ or whale 
approaching the scene portrayed. But the most interesting fact about the Jonah 
in the British Museum is his seated, rather than typically sleeping, position; the 
latter, according to Stommel, being at variance with the Old Testament text, to which 
the British Museum Jonah more closely conforms. It should be remembered, how- 
ever, that the resting rather than sleeping Jonah, is not without parallel, and appears 
for example, in a similar form, supported by his left arm under the gourd, in the 
Cemetery of S. Agnese in the Via Nomentana in Rome ™. 

It may be added that in the famous Jonah mosaic of the Cathedral of Aquileia 
(fig. 11) the ship appears and in it an orans with raised hands and two rowing sailors 
are seen, whilst the Prophet is thrown to the monster. This typically Christian 
interpretation is particularly interesting, because in the vicinity of Aquileia the Helias 
Cathedral of Grado, according to R. Egger, contains a mosaic, donated by a Jewish 
convert, Petrus, and the date of a 5th century inscription there is based on an Old 
Testament chronology, counting from the time of Abraham”. This is a good example 
of the religious interpenetration of religious and artistic concepts. 

The dates of the Exodus and Jonah sarcophagi here discussed are uncertain, but 
on stylistic grounds may be assigned to the fourth and third centuries, although their 
prototypes could be earlier. It should also be remembered that the Jewish catacombs 
in Rome give instances of an uninhibited type of decoration in which the themes 
represented are frequently of pagan origin. Some can only be interpreted from a 
Jewish religious point of view by emphasising the elements of analogy and allegorical 
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interpretation . Other paintings contain undeniably Jewish subjects, such as the 
lampstand with seven branches, the Torah ‘shrine and other symbols of worship, and 
the same is true of the gilt glasses, one of which shows the Temple in Jerusalem 
and others the Ark with the scrolls. 

Having drawn attention to the Old Testament cycles, their liturgical background 
should be briefly considered. An intransigent attitude is reflected in Josephus’s writ- 
ings and in IV Maccabees (17, 7) where after expressing admiration for Hannah 
and her martyred sons, it is stated that she deserves being painted but that this 
would not be lawful. On the other hand, Philo’s attitude is not firmly set against 
artistic activities. His famous statement in De Vita Contemplativa— ‘What of the 
worshippers of the different kinds of images? Their substance is wood and stone, 
until a short time ago completely shapeless’ (translated by F. H. Colson, I, 7)—im- 
plied an indictment of idolatry, but not of sculpture as such, and a similar tolerance 
is found in the Tractate Abhodah Zarah of the Jerusalem Talmud where the cases in 
which sculpture is lawful are enumerated. Furthermore, there is the pictorial 
evidence of Dura-Europos, and the significant contemporary statement about Rabbi 
Jochanan bar Nappaha (* 278 a.p.), again in Abhodah Zarah: “In the days of Rabbi 


FIG. 6.—Exodus Sarcophagus, right side. Aix-en-Provence, Musée Granet. 
Phot. H. Ely. 
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FIG. 7.—Exodus Sarcophagus, left side, Aix-en-Provence, Musée Granet. 
Phot. H. Ely. 


Joachanan men began to paint upon the wall, and he did not hinder them ‘.” 

It was mainty Origen (185-c. 254) who emphasised the importance of the Old 
Testament in Early Christian thought and also elaborated the concordance between 
the Old and New Testaments, especially with regard to Joshua and Jesus. It is 
indeed frequently overlooked by present day students that the idea of concordance 
and harmonisation developed slowly during the first centuries of the Christian era, 
and that the parallelism so well understood, and even obvious, during the Middle 
Ages, was not as yet fully systematised in the Early Christian period. Furthermore, 
it should be borne in mind that even in the Middle Ages the scenes from the Old 
Testament, if understood from a typological point of view, were not represented in 
isolation, but formed part of the elaborate cycles made familiar to the art historians 
by the iconographic studies of Male**. For this reason the hypothesis that the Old 
Testament cycles containing no specific Christian references are to be regarded as 
Early Christian is less obvious than the probability of their Jewish origin. 

It is well known that Jewish religious thought profoundly influenced Christian 
liturgy *. Similarly, Jewish iconographic cycles may have influenced Christian art. 
Certainly, they have common traditions, but the emphasis is different, and in the case 
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Of Christianity leads to types and anti-types, whilst in the case of Judaism there 
exists a fluctuation between an anti-iconic attitude and a relaxation of prohibition. 
The “ordo commendationis animae” is based on the prayer of which the oldest version 
appears in the Talmud, in Ta’anith II, 1-10. This includes seven invocations, 
mentioning a.o. the Sacrifice of Isaac, the Israelites crossing the Red Sea, and other 
scenes which are found in Dura-Europos, in Roman catacombs and on Early Christian 
sarcophagi. The praise of famous men in Ecclesiasticus, XLIII-L, gives a similar 
litany in use in the church. But whereas in Christian art the New Testament has 
the dominant theme, Jewish art remained indebted to Old Testament and synagogue 
tradition, since the liturgy for the great Jewish festivals includes the narration of 
Biblical texts, such as the story of the Sacrifice of Isaac for the New Year and that 
of Jonah for the Day of Atonement. The Seder ritual of Passover interprets the 
story of the Exodus. This reinforces the Jewish background of the Old Testament 
scenes in Christian art. 

Furthermore, it is likely that illuminated manuscripts €xisted for use in the 
Jewish home”, and such illuminations may have been the source for synagogue 
decoration, including the Dura wall paintings. As is well known, the decorations of 
synagogues were sumptuous in late antiquity, and the paintings of the synagogue of 
Dura-Europos form only a link in a long and rich evolution, which came to an end 
during the early Middle Ages, when pictorial restrictions were re-enforced and the 
synagogue, the house of assembly in its original sense, became more and more a house 
of prayer, a sacred building *’. 


FIG. 8.-—Jonah Sarcophagus, front. London, British Museum. 
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Picture books, containing 
source material for more monu- 
mental decorations, appear to have 
contained the Old Testament 
stories. Furthermore, pictorial 
cycles may have occurred as an 
addition to the Biblical text as they 
are in mediaeval Spanish Hagga- 
dot. But the Biblical text proper, 
if decorated at all, seems to have 
included only abstract or archit- 
ectural ornament up to the 13th 
century, whilst the Scrolls for 
synagogue use remained trad- 
itionally plain. 

As far as the extant monu- 

ae eae ments allow a considered judgment 

D Beek: Misc artistic developments were centred 

in the diaspora, Alexandria and 

Rome being likely centres. At any rate extensive paintings are found in Dura- 

Europos and Rome, whilst the more abstract representation on the Bar Kokhba coins 

probably meant to represent the Third Temple, spread to Dura, and is still reflected 

in the picture of the Temple in the Haggadah of Serayevo, the characteristic formal 

element being the flat roof of the façade, as it is implied in the Old Testament and 
its commentaries **. 

A different, more Hellenistic tradition is revealed by a well-known type of Roman 
gilt glass from S. Pietro e Marcellino showing the Temple in its colonnaded setting 
in Jerusalem (fig. 12), with a pediment reminiscent of a Hellenistic building. On the 
remaining border on the right two palm trees and two houses are seen, so that a 
picture of Jerusalem may be intended, as suggested by De Rossi #. On the floor are 
found various ritual objects, among them the lampstand with seven branches. The 
columns “Yakhin” and “Bo’az” flank the Temple structure **. 

Contrasting with the more orthodox view of decoration, lions are salient features 
of sculptural work in Palestinian synagogues, and are seen on Roman gilt glasses 
flanking the Torah shrine, as stated above (fig. 13). At a later stage in the 5th and 
6th centuries, extensive mosaic pavements depicting Biblical scenes are found in 
Palestine, including the signs of the Zodiac surrounding the sun god on his chariot 
in Na’aran and Beth Alpha, no doubt in order to represent God as a cosmic ruler, 
but nevertheless a clear indication of laxity with regard to religious requirements. 
From an aesthetic point of view these works are not without a Ruritanian charm, but 
appear far removed from the delicate and thoughtful paintings of Dura”. 
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Complete sarcophagi, containing solely Old Testament cycles are few in number, 
although the large fragments, such as the front of the Arles Exodus sarcophagus, 
allow to classs them with the complete examples. But it is of course impossible to 
be certain of any reconstruction of fragments and for this reason this study concen- 
trates on the Aix Exodus sarcophagus and the Jonah sarcophagus of the British 
Museum. The typology of these works is so specific that they have to be regarded 
as belonging to a separate Jewish group, the origin of which must have been confined 
to a short historical period. This period is limited by the openness to Hellenistic 
influence and the time in which Christianity gained favour under Constantine the 
Great, and the Jews found themselves increasingly isolated and menaced *, 


These facts explain the paucity of the material fully studied, but even so it is 
sufficient to establish the link between late antiquity and the flowering of Jewish 
- manuscript illuminations in Spain in the 14th century. One question which remains 
open is whether the craftsmen who executed the work were Jews, or whether they 
only worked for Jewish patrons. According to Juster, the range of Jewish activities 
was wide in the Early Christian period, and it is therefore by no means impossible 
that sculpture may have been included in their pursuits 7". 


The majority of sarcophagi for Jewish patrons must however have been part of 
the stock of local non-Jewish craftsmen, such as the well-known one from the Vigna 
Randanini, now in the Thermae Museum in Rome, in which the seven branched cand- 
lestick is simply substituted for the usual portrait, or the family tomb with husband, 
wife and child from Pannonia, now in Budapest, to which the lampstand was 
added as an afterthought to establish the Jewish connection. There is also reason 
to suppose that the Jewish cata- 
combs in Rome were the work of 
Jewish artists. 


On the other hand, the particu- 
lar emphasis and detailed know- 
ledge accorded to the Old Testa- 
ment cycles in the Aix Exodus 
and the British Museum Jonah 
sarcophagi are such that Jewish 
craftsmen may have been at work 
here and in some other cases, as 
they probably were in Dura- 
Europos. Further than this it is 
impossible to go at present. But 
whether the Jews appeared as 
craftsmen or patrons, there can 


FIG. 10.—Jonah Sarcophagus, side. 


be no doubt that the Jewish attitude London, British Museum. 
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towards the visual arts in the Early Chris- 
tian period was not entirely negative, and 
in this way they contributed to the forma- 
tion of those cycles which developed fully 
during the Middle Ages. 


HR 


Résumé : Quelques problèmes diconographies 
juives : tableau synoptique. 


Le but fondamental de cette étude est de mon- 
trer comment les Juifs de l'Antiquité tardive ont 
joué un rôle important dans l'interprétation artis- 
tique des cycles de l’Ancien Testament, cycles qui sont intéressants non seule- 
ment pour eux-mêmes, mais aussi comme sources pour l’art chrétien primitif et 
pour le développement des décorations médiévales sculptées et enluminées. 

Les principales sources utilisées existent surtout en Italie et dans le Sud de 
la France, mais on en trouve aussi disséminées dans les Musées européens, 
comme la Ny Carlsberg à Copenhague et le British Museum. 

Deux cycles ont été étudiés tout particulièrement ici, celui de l’Exode et 
celui de l'histoire de Jonas; tous deux ont une signification liturgique en rapport 
avec les fêtes juives, le premier avec la Pâque, le second avec le Jour des Pro- 
pitiations. 

Les œuvres sculptées sont des reliefs plutôt que des sculptures en ronde- 
bosse; il semble en effet que celle-ci ait été évitée par les Juifs de l'Antiquité 
tardive pour traiter les sujets traditionnels. 

En outre, les verres dorés fournissent une source précieuse, car on y trouve 
représenté, non seulement des objets religieux et des animaux symboliques, mais 
surtout le Temple, parfois seul, parfois dans l’ensemble de la Cité idéale de Jéru- 
salem. - 

Une fois de plus, l’iconographie juive a fourni un thème important qui est 
toujours vivant dans les manuscrits et les décorations murales plus tardives des 


Synagogues, et qui a été une des sources essentielles de l’art chrétien du Moyen 
Age. 


FIG. 11.—Jonah Mosaic. Aquileia Cathedral. 
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UN EXEMPLE DE SURVIE DE LA FIGURE HUMAINE 
DANS LES MANUSCRITS PRÉCAROLINGIENS : 


LES ILLUSTRATIONS 


DU 


DE NATURA RERUM D'ISIDORE 


PAR BERNARD TEYSSÈDRE 


ICHE en problèmes, l’histoire de l’art en France mérovingienne n’en pose pas 
de plus fascinant que la survie de la figure humaine. Aux deux extrêmes, 
l'antiquité hellénistique ou romaine et la renaissance carolingienne ont mis 

en œuvre une esthétique sagement humaniste, assez souple pour évoluer à l'infini au 
sein des antithèses qu’elle se créait, de impression à l'expression, d’un réalisme jamais 
immédiat à des idéalisations toujours impures, mais sans remettre en cause ce pos- 
tulat de base : l'Homme, mesure de toutes choses, mesure de l’humain et de l’inhu- 
main, mesure des dieux mêmes. Dans l'intervalle, prolifèrent les entrelacs et rin- 
ceaux, les initiales zoomorphes, les fibules grouillantes de larves, les stylisations les 
plus hiératiques ou les plus fulgurantes. À une esthétique aussi essentiellement anti- 
humaniste, on a longtemps contesté que la figure humaine ait pu survivre; mais les 
œuvres — mal connues il est vrai — sont là : il ne s’agit pas tant de démontrer, que 
de montrer. Pour m'en tenir aux manuscrits enluminés, il me semble que cette survie 
s'est opérée par huit voies distinctes. J'ai tenté ailleurs’ de retracer avec quelques 
détails l’une d’elles : comment un visage, une main, des membres arbitrairement dis- 
sociés et regroupés, puis tout un corps, une scène à plusieurs personnages, ont su 
se plier aux contraintes graphiques d’une initiale ornée, et plier en retour cette orne- 
mentation au sens du texte. Je me propose d’en indiquer ici * une seconde. : comment 
certains des livres où se perpétuait un écho assourdi de la science alexandrine appe- 
laient, à titre essentiel, un commentaire par l’image. Exemple décisif, le traité qui 
fonda, pendant un demi-millénaire et au-delà, toute la conception de l'Univers en 
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FIG. 1. — Rose des mois. Lat. 6400 G, f. 117 v*. 


Occident; ce De Natura Rerum qu'entre 612 et 620 dédiait au roi wisigoth Sisebut 
l'archevêque de Séville, doctor egregius, Ecclesiae catholicae novissimum decus, praece- 
dentibus aetate postremus, doctrinae comparatione non infimus, atque, et quod majus 
est, jam saeculorum finitorum doctissimus, cum reverentia nominandus : Isidorus *. 

Pour le clerc franc du haut moyen age, ce nom évoquait moins l’instaurateur 
de la liturgie mozarabe, principal soutien de l’orthodoxie en Espagne, que le dernier 
flambeau (ou lumignon) de la science antique. Isidore assiste a la faillite d’une cul- 
ture : « Si tu veux vivre en paix, ne désire rien du siècle; tu conquerras le repos de 
l'esprit, si tu secoues les soucis du monde; tu jouiras du calme éternel, si tu sais t’iso- 
ler parmi le tourbillon des choses terrestres”. » Une question s'impose, angoissante : 
puisqu’a l'Homme désespéré par la barbarie contemporaine, la Raison n’offre d’autre 
réconfort que la promesse de la béatitude par la pénitence, que lui sert d’étudier la 


* L’ensemble des illustrations de cet article reproduit la totalité des miniatures comportant la figure humaine dans les manuscrits 
lat. 6400 G et lat. 6413 (Isidorus De Munde) de la Bibliothèque Nationale. 
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Nature? Tout savoir n’est-il pas impie, dès lors qu’il est profane? La seule issue est 
d'en assembler, ajuster les débris sous la sauvegarde de la saine doctrine *, d’accorder 
à la Foi l'Encyclopédie. La diffusion de l’œuvre d’Isidore à travers tant de biblio- 
thèques épiscopales ou abbatiales fut favorisée par le caractère de leur auteur, un 
saint archevêque, par ses précautions pour exorciser le scrupule des dévots, sponta- 
nément portés à fuir avec la science une séduction des funestes Sirènes °. 

Le De Natura Rerum est une compilation — brevi tabella notavimus — de 
chronographie, cosmographie et « météorologie » ', agrémentée de citations bibliques 
ou virgiliennes et entrecoupée de spéculations (D'où vient que l’eau marine soit salée ? 
Les astres sont-ils doués d’ame?). De schématiques illustrations sont nécessaires pour 
entrouvrir les arcanes d’une science mal assurée, pour débrouiller l’écheveau des cor- 
respondances allégoriques. De toute autre façon que dans le cas de l’initiale ornée, 
l’image devient ainsi solidaire du texte, qui ne manque pas de l’annoncer * et parfois 
guide en détail son déchiffrement ”. Il en découle cette chaine de conséquences, que 
les copistes successifs étaient tenus à transmettre avec égale exactitude l’œuvre écrite 
et ses gloses dessinées ; que le modèle de celles-ci ne peut être autre que le prototype 
de celle-là, c’est-à-dire le manuscrit original d’'Isidore; que l’idée d’éclairer le texte 
par des schémas, et en partie au moins leur 
structure, durent être inspirées à Isidore 
par les auteurs qu’il compilait. Par quels 
auteurs? Lui-méme désigne deux sources 
principales : « Ambroise, dans les livres 
qu’il écrivit sur la Création du monde » ”, 
c'est-à-dire dans l’'Hexaéméron; «les 
Egyptiens » *, c’est-à-dire l'astronomie 
alexandrine, la tradition de Claude Ptolé- 
mée. - 

Lorsque après son propre schéma des 
éléments, construit sur l'intersection de 
deux carrés, Isidore en présente un 
second, circulaire, et d’esprit tout diffé- 
rent (puisque les extrêmes, terre et feu, 
s'y rejoignent), il se réfère expressément 
à l'archevêque de Milan, qui « établit sa 
distinction en ces termes : la terre, dit- 
il» ...°. De même, le chapitre Des Saisons 
s'ouvre sur une citation: « Ainsi s’ex- 
prime Ambroise *. » Dans les deux cas, il 
s'agit de mettre en correspondance des 
domaines de concepts hétérogénes par la un 
médiation de prédicats communs. Soit le Lat. 6400 G, f. 117 v. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


to 
D 


FIG. 3. — Rose 
des cinq zones 

terrestres. Lat. 
6400 G, f. 121 v. 


premier diagramme, le plus complet, qui confronte 
éléments de l'Univers, saisons de l’année et tem- 
péraments de l'Homme : 


1 chaud 

2 humide chaud 

3 sec humide froid 
4 sec froid 
i-—— Feu Eté Bile 

2 ar Printemps Sang 

3 Eau Hiver Lymphe 

4 Terre Automne Mélancolie 


Pour promouvoir un tel tableau en « syllo- 
gisme visuel », trois cercles circonscrits — un 


FIG. 4. — Rose des cinq zones terrestres, 


détail. Lat. 6400 G, £. 121 v. anneau par domaine : Mundus, Annus, Homo — 


be 
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FIG. 5. — Rose 

des cing zones 

terrestres. Lat. 
6413, £. 3 v. 


se combinent avec deux groupes de cercles 
intersécants, dont l’un répond aux quatre qua- 
lités, l’autre met en rapport domaines et qua- 
lités. La rosace qui en résulte ne manque pas 
de quelque habileté formelle, si elle pèche par 
l'arbitraire du contenu. 

A l'opposé, les « Egyptiens » inspirent la 
théorie des «rétrogadations » et le difficile 
comput des calendes. Les schémas correspon- 


_ dants ne font aucune place aux concordances 
entre l'Homme et le Monde; leur structure, des 


plus simples, repose sur quelques cercles concen- 
_triques et leurs rayons *. Or, dans la plus 
ancienne des copies que nous aurons à exami- 
ner, les mois entourent une figure humaine fort 
différente de celles qui suivent : barbe, cheve- 
lure tombant sur les épaules, bras orants, 
frontalité de l'attitude, la parenté paraît évidente 


FIG. 6. — Rose des cinq zones terrestres, ah 
détail. Lat. 6413, f. 3 v. © 
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avec les icones byzantines, les ampoules 
palestiniennes *° 

Physique ptolémaique et morale am- 
brosienne; une science précise, sobrement 
illustrée; une doctrine verbale, verbeuse, 
des correspondances allégoriques, traduite 
en figures complexes : la diversité de ces 
sources se reflète pee la médiocre cohé- 
rence de l'ouvrage ”. Encore faut-il tenir 
compte de l'apport qu Éd tient à reven- 
diquer à propos du premier schéma des élé- 
ments : quae itaque ne confusa minus colli- 
gantur, subjecta expressi pictura, « je lai 
représenté par le dessin ci-dessous » * : 
représentation assez peu éloquente, que ces 
deux rectangles qui se recoupent secundumi 
geometricam rationem; les éléments, leurs 
qualités, leurs symboles se répartissent 
selon les diagonales; |’ « horreur du vide » 
fait combler les intervalles de menus 
décors. On serait tenté d’attribuer à Isidore 
deux autres diagrammes d’aussi maigre 
mérite : une rose des vents, qui met en 

FIG. 7. — Tableau des éléments selon Isidore. rapport leurs noms grecs et latins; un 
Lat. 6400 G, f. 122. . 
tableau des cinq zones terrestres, dispo- 
sées comme autant de pétales d’une rosace, et assimilées selon une bizarre mnémo- 
technie aux cinq doigts de la main”. 

Un premier point est établi : le De Natura Rerum comportait une illustration. 
Mais pourquoi la figure humaine? Il serait excessif de prétendre qu’il l’exigeait en 
toute rigueur; du moins y invitait-il, à deux titres : il n’est que de citer le Physio- 
logus, les Thériaca de Nicandre, les Cynégétiques d’Oppien, la Topographie de 
Cosmas Indicopleustes, les traités médicaux d’Apollonius de Cittium ou de Diosco- 
ride, pour se convaincre qu’elle était de règle au Proche-Orient dans tous les manus- 
crits scientifiques de quelque luxe — dans ceux-là mêmes que le compilateur de Séville 
devait avoir sous les yeux; or cet exemple ne trouvait que confirmations dans un 
texte où tout appelait la présence de l’homme. 

Selon Isidore, tout événement a deux faces : naturelle et morale. La lunaison croit 
et décroit à l’image de la vie; « le ciel, spirituellement interprété, est l'Eglise, qui, dans 
la nuit de cette vie, resplendit par les vertus des saints comme par la clarté des astres » ?! 
il signifie aussi les Prophètes et Apôtres, dont il est écrit : « Coeli enarrant gloriam 
Dei.» Les mots mêmes ont une étymologie édifiante : Homo vient de Humo, car 
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FIG. 8. — Tableau des éléments selon Isidore. Lat. 6413, f. 4 v. 
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Adam fut pétri dans l'argile; Corpus, de 
Corruptum, pour rappeler son essence 
périssable; Mors, d' Amara, ou de Mars le 
Tueur, ou de Morsus, en souvenir de la 
pomme où mordirent nos premiers parents, 
n'importe, pourvu que la même leçon s’en 
dégage, Les saisons viennent-elles d’être 
exposées «selon la nature», reste à les 
interpréter «selon l’allégorie » * : entre 
l'hiver impétueux, où se déchainent les 
tourmentes du siècle, et l’aride été, qui 
desséche la foi, le printemps tient le juste 
milieu, quand les Paques de lAgneau céle- 
brent le renouveau et la paix, quand la 
terre se pare de fleurs, l'Eglise de saints. 
Du « sens second », cet anthropocentrisme 
envahit le « sens premier » : « Tout ce qui 
existe sous le firmament a été fait en vue 
de l’homme même * » ; la terre, sa demeure, 
occupe le centre de la sphère; si la lune en 
est peu distante, c'est pour mieux l’éclairer 


FIG. 9. — Tableau des éléments selon Ambroise. 
Lat. 6400 G, f. 122 v. 


de nuit’; le point capital de la distinction entre 
les zones est l’antithèse : habitable-inhabitable *’. 
Ces deux soucis majeurs, allégorie morale et fina- 
lisme, sont au demeurant solidaires de toute une 
doctrine, le parallélisme du Macrocosme et du 
Microcosme : « L’Univers se compose de tout ce 
qui est visible et palpable; l’homme aussi réunit en 
lui l’universalité des choses; l'Homme a été créé 
comme une réplique, sous une certaine forme 
abrégée, de l'Univers» — Homo alter in brevi 
quodam modo creatus est Mundus *. 

Une philosophie qui se référait en permanence 
à l’idée d'homme; des traités scientifiques qui en 
présentaient selon toute vraisemblance l’image: ces 
deux éléments, isolés, n'auraient pu suffire; mais ils 
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a ses scribes en vue de ce 
qui tenait alors lieu d’édi- 
tion, n’aurait-il pas prescrit 
de rehausser l'illustration 
de figures humaines? La 
date n’y contredit pas : le 
début du vii’ siècle en Es- 
pagne répond mal à l’image 
que proposent une orfèvre- 
rie de tradition sarmate ou 
germanique, sans attache 
locale, encore moins quel- 
ques débris de chancels qui 
doivent à leurs matériaux 
peu coûteux, à un fruste 
labeur d’artisan, la chance 
iininénitée de. subsister: 
autant apprécier la sculp- 
ture contemporaine en écar- 
tant. Pevsner,” Gonzales, 
Moore, Calder, au profit 


Fic. 12. — Les Phases de la Lune 
(figure marginale, coupée 
avec le parchemin). 

Lat. 6413, f. 13 v. 


FIG. 11. — Tableau des éléments selon Ambroise. 
Lat.16413; F5. 


des dessus de cheminée en plâtre de Prisunic. A une 
époque où Carthage, Séville, Tolède, Narbonne, Tou- 
louse, Marseille restaient des foyers propres à perpé- 
tuer un reflet de l’humanisme antique, où les églises, au 
témoignage des textes, déployaient un programme 
étrangement riche de fresques *”, un artiste de génie; 
qu'importe ici son origine, illustrait le Pentateuque 
Ashburnham de miniatures en pleine page *, et il serait 
ridicule de le supposer isolé de tout, étranger à tous. Il 
faut plutôt, en dépit des préjugés, tenir pour probable 
que, durant la majeure partie du vir’ siècle, en de vastes 
régions de l'Occident et du Midi latins, la figuration de 
l'homme n’était pas en peinture l'exception, mais la 
règle. De l'atelier d’Isidore aux Carolingiens, il est évi- 
dent que les copistes du De Natura Rerum lui réserve- 
raient une place accrue; c’est parfois toute une inva- 
sion : telle rosace de Laon disparait presque derrière 


28 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


les douze Vents nus, coiffés d’ailes, qui l'ont conquise, parmi les Persée, Andro- 
mède, Hercule, Lion, Poisson, Verseau qui l’investissent ”. Le champ du problème 
se resserre donc entre le milieu du vir° à la fin du vrri° siècle. Un sondage dans cet 
intervalle, à travers les bibliothèques publiques de France, de Suisse et d'Italie, met 
en cause sept manuscrits * : 

Bâle, Universitätsbibl.F.III.15.f (anglo-saxon, viri s., inachevé). L'espace 
réservé aux schémas, comme à nombre d’initiales, reste vide; du moins est-il cer- 
tain que l'illustration entrait dans le projet de l’ouvrage, et probable qu’elle devait 
être particulièrement soignée, puisque l'artiste et le scribe ne se confondaient pas. 

Bâle, Universitätsbibl.F.ITI.15.a, fol. 1-23 (transcrit à Fulda sous l’abbé Rat- 
gart, 802-817); Berne, Burgerbibl.A.g2 (20) (virr-1x*; région de la Loire?); Laon, 
Bibl. Munic. 423 (milieu du vii’; groupe dit « az-minuscule » ; Laon?). Ces trois 
copies comportent les diagrammes d’Isidore, rehaussés de couleurs vives (vert, 
rouge, jaune; rouge, jaune; vert, violet, pourpre, jaune), mais non historiés. La 


FIG. 13. — La Position des sept planètes. Lat. 6413, f. 17 v. 
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dernière offre pourtant une particularité 
significative : qu’il doive ou non être loca- 
lisé à Laon, l'atelier dont elle provient est 
très nettement défini, tant par le style de 
ses enluminures que par sa graphie! 
l’une de ses caractéristiques étant précisé- 
ment la rareté de la figure humaine * ; or, 
en initiale à la phrase qui suit le dia- 
gramme des saisons, Quorum tempora haec 
sunt principia, apparaît, bizarrement sup- 
porté par un oiseau, un visage dont l’ins- 
piration <«antiquisante» contraste fort 
_avec la faune environnante, et qui se déta- 
che sans raison sur une vague auréole * : 
ces anomalies se dissipent si l’on suppose 
que le De Natura Rerum pris pour modèle 
était orné de figures humaines, qui au- 
raient inspiré au scribe la fantaisie d’insé- 
rer lune d'elles dans une initiale, en 
conservant son caractère « classique », et 
jusqu’au cercle — le centre de la rosace — 
qui l’encadrait. 

D'un tel modèle, les deux copies con- 
servées à la Bibliothèque Nationale sous les cotes lat. 6400 G et lat. 6413 donnent une 
idée précise. La première est un palimpseste **, en onciales et semi-onciales de la fin du 
vir’ siècle, dont une annotation en carolines : hic est liber Scti Benedicti in Floriac., 
atteste l'appartenance à Fleury dès le 1x°, et que Lowe, au terme d’un éliminatoire 


Fic. 14. — La Position des sept planètes, 
détail. Lat. 6413, £. 17 v. 


Chapitres B. N. lat. 6400 G. B. N. lat. 6413 
HN) Des; mois Ely y + (manque) 
NTI Des saisons _~ 120% i — dcdiag a 
X Des 5 zones” f, 1210 + OV ae 
XI Des éléments : 
— selon Isidore 1122€ = f.4v +- 
— selon Ambroise f122 + fe. OV — 
XVIII |Des phases de la Lune ano o 
XXIII |De la position des sept f. 134 v — ‘ing Pl + 
planètes 
XXXVII |Du nom des vents f.142r a nae ey + 
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FIG. 15. — Rose des noms de vents. Lat. 6400 G, f. 142. 


sévère, donne pour transcrit dans cette abbaye même *”. Quant à la seconde, en onciales 
du milieu du vit’, elle a même origine que le célèbre Gélasien du Vatican *, les His- 
toires ecclésiastiques d'Eusèbe et Ruffin ”, c’est-à-dire cet atelier franc apparenté a 
Corbie où l’on serait assez tenté de reconnaitre, mais sans preuve, Saint-Denis. L’un 
rehausse ses diagrammes d’indigo, vermillon, rose violine et d’un jaune écaillé qui dut 
être jadis de la poudre d’or ; l’autre les enlève prestement d’un trait de plume; tous deux 
réservent à la figure humaine une place que met en évidence le tableau ci-après *. 

A une seule exception près — les phases de la Lune, où sept griffonnages super- 
posés : pleine lune, premier quartier, etc., sont remplacés par un visage féminin cou- 
ronné d’un croissant —, les deux séries de diagrammes sont strictement parallèles: 
les variantes n’affectent que de menus détails de structure * : il n’en est que plus 
instructif de voir combien, sur une même base préimposée, diffère l’ornementation 

Le manuscrit de Fleury préserve une fidélité déjà presque posthume à l'art 
paléochrétien. Ses éléments décoratifs — la rosace solaire et la fleur-rosace canton- 
née de « profils d’acanthe » qui colmatent les vides dans le premier schéma des élé- 
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ments, les fleurons qui séparent les cinq zones, les feuilles de lierre semées parmi les 
noms de vents — et même l’aspect de ses visages imberbes, tous de face mais sans 
frontalité trop rigide, aux cheveux répartis par touffes bouclées, trouveraient leurs 
équivalents dans les terres cuites nantaises, dans les plus tardifs sarcophages du Bor- 
delais, du Toulousain ou de Narbonnaise. 
Ses effets de drapé antique évoquent, avec 
plus de raideur, le Pentateuque Ashburn- 
ham, ou, dans le cas de l’orant insolite, 
barbu, chevelu des Mois, des modèles plus 
orientaux. La décadence d’un style qui tente 
en vain de se survivre, sans encore se 
hasarder à risquer des voies neuves, éclate 
dans le désaccord entre les contours d’en- 
cre très apparents et le bariolage de jaune 
ou de rouge. 

Le B.N. lat.6.413 nest pas rehaussé 
de couleurs; ses composantes décoratives 
se-simplifient à l'extrême — les fleurons 
entre zones réduits à de schématiques 
écoinçons, les rosaces des éléments à de 
maigres rouelles; ses drapés sont rempla- 
cés par des panneaux presque abstraits de 
paralléles, dont la tache parait plutot de 
couvrir un espace que d’évoquer la retom- 
bée d’une étoffe; quant aux visages, tan- 
tôt, d’une frontalité rigoureuse, ils trouve- De de ae 
raient des parents sur le chancel des pèle- détail. Lat. 6400 G, f. 142. 
rins à Narbonne, tantôt, de profil, on les 
croirait, compte tenu des différences de matériaux qui laissent au trait de plume plus 
de liberté qu'au bronze, calqués sur les monnaies de Childebert III ou de Proculus 
et Burus, évêques de Clermont *°. Cette hardiesse d’un style dégagé de l’écolage 
antique culmine avec les figures qui ont délaissé le centre des rosaces pour imposer 
ici ou là leur présence arbitraire : la lune coiffée du croissant répond curieusement 
au soleil couronné de rayons à Quintanilla de las Vifias *; la bizarre cariatide char- 
gée de supporter le « cube » des éléments renchérit, par la cassure à angle droit de 
son ventre, sur l'attitude forcée des anges qui, dans le même bas-relief, présentent 
le disque solaire, ou qui sanctifient l'arc triomphal de Naturno; en complément d’ail- 
leurs superflu, l’oiseau sans nom qui picore une grappe aux grains épars a émigré 
des transennes lombardes. 

Une première conclusion précisera les voies suivies pour la diffusion de ce traité 
d’Isidore, qui, dans l'intervalle entre les philosophies patristiques et scolastiques, dut 
guider presque seul toute la conception du monde en Occident. Les deux copies 
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FIG. 17. — Rose des noms de vents. Lat. 6413, f. 27 v. 


conservées à Bale, l’une anglo-saxonne, l’autre transcrite d’après elle à Fulda *, illus- 
trent par leur exemple la destinée de tant de textes de la basse antiquité, exportés 
d'Italie ou d'Espagne dans les monastères britanniques, réimportés sur le continent 
par leurs filiales, Eisenach, Murbach, Fulda, pour offrir enfin, sous l'impulsion d’Al- 
cuin, leur appoint décisif à la Renaissance carolingienne. La copie de Fleury attire 
l'attention sur le role de charnière joué entre les chrétientés du Midi latin et du Nord 
germanique par l'abbaye qu'avait fondée Léodebod au milieu du vit® siècle, et dont 
presque aussitôt la bibliothèque s'était ouverte à de multiples livres d'Italie, voire 
d'Afrique *, d'Espagne ou Septimanie “; role que confirme, dans le même manuscrit, 
le contraste de style entre les schémas illustrés selon la tradition antique et quelques 
rares lettrines à la mode de France ou de Lombardie *’; il est significatif aussi que 
le B.N. lat. 6413 offre, en dépit d’une graphie apparentée à Corbie, diverses parti- 
cularités wisigothiques “; que Berne A. 92 ait pu être attribué à la région de la Loire, 
dans le rayonnement persistant de Fleury, où, en cette fin du virr° siècle, l'abbé Dodo 
multipliait ses commandes aux scribes“, d'Orléans où l’évêque Théodulfe prenait 
une part éminente à l'œuvre de Charlemagne. Au confluent des deux courants, celui 


mm, + | 
LES ILLUSTRATIONS DU « DE NATURA RERUM » D’ISIDORE 33 


qui monte d'Italie et d'Espagne par l’Aquitaine, celui qui redescend de l’Archipel bri- 
tannique, se situe Laon 423. 

Ma seconde conclusion ne portera plus sur l’histoire des idées, mais des formes. 
Les deux manuscrits de la Nationale illustrent l’un des modes de survie de la figure 
humaine à une époque qui est censée l’exclure. Leur si sensible différence de style 
marque le passage, dans l'intervalle d’un demi-siècle, d’une esthétique qui prolonge 
des traditions paléochrétiennes presque exsangues, à une autre qui instaure, avec 
gaucherie mais audace, un art neuf — à celle même qui, obscurcie sous une Renais- 
sance carolingienne en partie factice, mène des chancels du viri° siècle aux tympans 
romans. L'illustration du De Natura Rerum, ou de traités analogues, est l’un des 
rares cas où se vérifie en Occident la théorie, si féconde en Orient, des « prototypes » ; 
encore doit-elle s'en tenir à indiquer quelques structures, plutôt géométriques que 
plastiques, sans limiter en rien la liberté de 
traitement, sans freiner une évolution du 
goût qui rarement a su varier avec autant 
de: vitesse et d’ampleur qu’en ces temps 
trop souvent confondus dans une même 
pénombre, «les siècles obscurs ». 

Dre 


Summary: An Example of the Survival of the Human 
Figure in the Pre-Carolingian Manuscripts: the illustra- 
tions of the “De Natura Revum” of Isidore. 


Between the two humanist inspired epochs constituted, 
in book ornamentation, by Late Roman and Hellenistic 
Antiquity on the one hand, and the double Carolingian 
and Macedonian Renaissance on the other, stretch the 
“Dark Ages,” in which the figure of man ceases to 
play the leading role, giving way to decorative motifs 
borrowed from the animal or vegetable kingdom or 
inspired by graphic necessities. The human figure does 
not, however, disappear from Pre-Carolingian manu- 
scripts: it survives in a certain number of highly 
dissimilar ‘ways, of which the author distinguishes no 
less than six; in an earlier work, Le Sacrementaire de 
Gellone et la figure humaine dans les manuscritts francs 
du viri* siècle (ed. Privat, Toulouse, 1959), he analysed 
one of them in detail: how the illumination of certain 
initials at first by no means betrays the presence of man, 
then gives him a place of growing importance between the 


middle of the 7th and the end of the 8th century in France, r16. 18. — Rose des noms de vents, 
and finally culminates, notably in the Sacrementaire de détail. Lat. 6413, f. 27 v. 
Gellone, in an illustration — that is to say, in a 


composition capable of bringing to the text a kind of “visual commentary.” The problem taken up here is 
is quite different: it is a question of showing how certain didactic works of Late Antiquity, notably this “De 
Natura Rerum” of Isidore of Seville, wich was to guide all of mediaeval cosmology, required, as the essential 
element of composition, explanatory schemata, more or less geometrical in appearance, in which the human figure 
could find a place; such illustrations take on added interest by virtue of the fact that they constitute practically 
the only case were the “theory of prototypes” is applicable in the West, at least on the Continent; even so, 
it is limited to a transmission of compositional frameworks, within which the importance, the function and the 
aspect of man remains free to vary with the conceptions and styles inherent in different periods. Two manuscripts 
at the Bibliothèque Nationale, lat. 6400 G and lat. 6413, the former probably transcribed at Fleury at the end of 
the 7th century, the latter perhaps at St.-Denis in the middle of the following century, enable one to appreciate 
both this common affiliation and this diversity of style. 
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NOTES 
i. Cf. : Le Sacramentaire de Gellone et la figure 24. Ch. XXIII : Ideo proxima terra posita ut nocte 


VIII° siècle: 
Toulouse, 


francs du 
Privat éd. 


dans les manuscrits 
à l'illustration, 


humaine 
de l’enluminure 
1958. 

2. Cet essai ne prétend donc qu'à une portée indi- 
cative : une étude complète impliquerait l’examen de 
toutes les copies précarolingiennes de traités scienti- 
fiques, dispersées entre toutes les bibliothèques du 
globe, ce que ni les dimensions d’un article, ni l’état 
actuel de mes recherches ne permettraient. 


3. Selon les termes du VIII° Concile de Tolède 
(an. 653). 

4. Ainsi conclut la Norma Vivendi. 

5. Neque enim earum rerum naturam noscere su- 


perstitiosa scientia est, si tantum sana sobriaque doc- 
trina confiderentur (Prologue au De Natura Rerum). 

6. Pseudo-Justin, Cohort. 36. 

7. Chap. 1-8: jour, nuit, semaine, mois, an, sai- 
sons, solstice, équinoxe; 9-27: univers, zones, élé- 
ments, ciel, planétes, eaux d’en-haut, Soleil, Lune, 
étoiles: 28-46: tonnerre, foudre, arc-en-ciel, nuées, 
pluie, neige, grêle, vents, tremblements de terre, Océan, 

il, Etna. 

8. Ex, chap. XXIII approbante Virgilio, 
Saturnt sese quo Stella receptat. 

9. Chap. IV: juxta quod formula subjecta declarat ; 
VII : cujus communionis haec est figura: X : quorum 
circulorum divisiones talis figura demonstrat : XI : quo- 
rum distinctam communionem subjecti circuli figura de- 
clarat; et : haec itaque ne confusa minus colligantur, 
subjecta expressi pictura. XXIII: quorum orbium 
alque stellarum positionem subdita demonstrat figura. 

10. Chap. XXXVII: quorum nomina et elementa in 
pictura invenies, id est, primum incipies a Septentrio- 
nali et unumquemque cardinalem cum bino ramusculo 
muenics dextro et sinistro. Hos inter rotam circuli, si 
a Septentrione versos rotatim legas, in gyrum inve- 
nies ordines eorum. 

11. Ch. XII: Ambrosius in libris quos scripsit de 
Creatione Mundi. 

12 Che XX TNT = 


Frigida 


apud Aegyptios. 

13. Ch. XI: ita his verbis distinguit: 

14. Ch. VII: sic ait Ambrosius. 

15. De Nat. Rer, ch. IV et XXIH. 

16. B.N. lat. 6400 G, fol. 117v. 

17. Un égal flottement se ressent entre les principes 
d'explication physique; les marées, attribuées tantôt à 
des vents sous-marins, tantôt, sicut quidam volunt, aux 
phases de la Lune; et même entre les fondements 
philosophiques, épicurisme : le monde composé d’ato- 
mes qui voltigent comme les grains de pous- 
sière dans un rayon de lumière (Ætym. XIII): ou aris- 
totélisme: si le Soleil est équidistant de la Terre et 
des étoiles, «ainsi la établi la raison divine, parce 
que tout ce qui excelle doit tenir le juste milieu » 
(De Nat. XXIII). 

Se Chee 

19. Ch. XXXVIE 


terra, inquit... 


20. Ch. X: Fingamus cas in modum dexterae nos- 
trae, ut pollex sit circulus articus... 

AL (Ore, JOUR 

22. Ch. VII: haec itaque secundum naturalem tem- 


porum differentiam ; 


caeterum juxta allegoriam. 
23. Sentences, 1, 8. 


nabis age? lumen exhibeat. 

25. Ch. X: dans le manuscrit B.N. lat. 6400 G, habi- 
tabilis et inhabitabilis sont désignés par des encres de 
couleur différente, brune et rouge. 

26. Sentences, I, 8. 

ENG der Deschamps et M. Thibout, La Peinture 
murale en France: le haut moyen âge et l'époque ro- 
mane, Paris, Plon, 1951, 1'° partie. 

28. B.N. nouv. acq. lat. 2334. 

29. Laon, Bibl. Munic. 422. 

30. Datés et localisés d’après les critères paléo- 
graphi iques de Lowe, Codices latini antiquiores, tomes 
heave 

31. Cf. Lowe, op. cit., 
de manuscrits comprend: Bale, 
Freiburg-im-Brisgau, Univ. 482 (12) ; Cambridge, 
€.C.C. 334; Colmar, Bibl. Mun. 45 (couverture) + 
Berne, Burgerbibl. 380; Laon, B.M. 137 et 423; Lon- 
dres, B.M. add. 31031; Paris, B.N. lat. 2024 (fol. 130) 
et 12168. 

32. Outre la lettrine, en question, je ne trouve guére 
à signaler que la croix cantonnée d’évangélistes ou 
frontispice de l’Orose, Laon 137, fol. Iv (cf. Le Sa: 
cramentaire de Gellone..., 2° partie, chap. VI). 

33. Laon 423, fol. 8v. (cf., en ce méme ouvrage, le 
croquis de la page 32). 

34. Le manuscrit inférieur comprenait: a) version 
antéhiéronymienne des actes des Apôtres et de l’Apo- 
calypse (onciales, V°s.); b) fragments des Nombres 
et du Deutéronome (semi-onciales, VI°); l’ensemble 
d'origine probablement italienne. 

35. Sur 36 manuscrits attestés à Fleury dès le IX° 


intr. au tome VI; ce groupe 


Univ. N. 1. 4A + 


siècle, Lowe n’en attribue que 5 à son atelier. Les 
4 autres sont: Paris, B.N., nouv. acq. lat. 1629 (fol. 
3-6); Orléans 192 (fol. 28) + Paris, lat. 8305 (fol. 1-2) ; 


Orléans 192 (fol. 15-18, 20) + Berlin lat. qu. 364; 
Orléans 154 + Paris nouv. acq. lat. 1598 + 1590. 

36. Wat. Reg. 3165453 Panis late os: 

37. Paris, lat. 10399 + 10400. A noter que deux 
feuilles du Paris lat. 6413 constituent le fragment I 
du Carlsruhe 339. 

38. Où les schémas comportant la figure humaine 
sont désignées par un +, ceux qui ne la comportent 
pas par un —. 

39. Déplacement des pétales qui correspondent aux 
zones sur la rosace des cercles terrestres; étirement 
en rectangles des carrés qui s’entrecoupent pour les 
éléments; suppression du cercle inscrit qui sépare les 
noms grecs et latins des vents, que supplée une opposi- 
tion entre encres rouge et verte. 

40. Ex. au cabine des Médailles de la B.N., 
304, 1421, 1756, 1760. 

41. Cf. Pedro Battle Huguet, 
Ars Hispaniae, II, Madrid, 1947. 

42. Universitatsbibliothek, F. III. 15 £ et 15 a. 


les n° 


L'Art vtsigoda, in: 


is Ex: Orléans, Bibl. Munic. 192 (169), Cyprien, 
SS: 
44. Ex.: le Fulgence du Vatican, c. 600. 


45. B.N. lat. 6400 G. fol, 144 r (d oncial formé de 
deux poissons); 140r (A capital orné de feuillages). 

46. La notice de Lowe indique : « Certain ae 
point to a Visigothic exemplar ». 

47. L’annotation : Dodo fieri jussit se lit notamment 
sur le grand Oribase, B.N. lat. 9332. 


FIG. 1. — Epitaphios de Cozia (Valachie), 1396. 


CINQ SIECLES D’ART MEDIEVAL 
EN ROUMANIE 


PAR-G. OPRESCO 


A période médiévale dans les pays roumains dépasse de quelques centaines 
d'années ce qu’il est convenu de considérer en Occident comme la limite du 

Moyen Age. Les relations entre les diverses classes sociales, la situation poli- 

tique et économique dans nos pays ne commencent à changer, de ce qu’elles étaient 
au Moyen Age, qu'après le milieu du xXVIrr siècle, et ce n’est qu'au début du 
x1x° siècle que nous sommes entrés véritablement dans la période des temps modernes. 
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Notre art médiéval, à l’exception de celui de la Transylvanie où les conditions sont 
différentes, s’étend donc du xtv* jusqu'au début du x1x° siècle et embrasse la créa- 
tion artistique d’a peu près cinq cents ans. 

Jusqu’a la fin du mois de mai dernier notre musée de Bucarest ne possédait pas 
de section d’art médiéval. Logé dans l’ancien palais royal, impropre pour un grand 
musée d’art et, de plus, bombardé et en partie détruit pendant la dernière guerre, 
malgré les quelques réparations faites a la hate, ce palais ne pouvait offrir de la 
place que pour la section d’art roumain moderne et contemporain, pour celle d’art 
étranger, et pour les dépôts du Cabinet des estampes et de la section des arts appli- 
qués. Cependant, sans tenir compte des dépenses très importantes nécessaires pour 
la reconstruction des parties endommagées du bâtiment, le gouvernement a donné 
l’ordre, il y a quelques années, de tout rebatir, afin de pouvoir présenter notre art tout 
entier dans un musée digne d’une capitale. L’aile destinée à l’art médiéval a été prête 
la première. Les architectes connaissant la destination des locaux ont pu leur donner 
une belle entrée, séparée du reste du musée, ce qui était indispensable pour en faire 
d’admirables salles d'expositions. Cette partie de notre art se présente ainsi dans les 
conditions les meilleures. 

Toutefois, même sous cette forme, on ne peut pas dire que la récente section 
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ric. 4. — Epitaphios de Slatina ‘Moldavie), 1556, détail. 
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FIG. 5. — Voile terture séparant le tabernacle de Ja nef, Slatina (Moldavie), 
milieu du xvif siècle, détail : le prince donateur et sa femme. 


donnera une idée complète de l’art médiéval roumain. Par suite de leur caractère en 
grande partie religieux, des œuvres de valeur se trouvent encore dans les églises et 
les couvents auxquels elles étaient destinées à l’origine, c’est-à-dire répandues sur 
toute l’étendue du pays, et même dans des couvents du Mont Athos (la Montagne 
Sacrée) qui, jouissant chez nous d’une vénération toute particulière, incitaient les 
princes et les boyards à leur faire souvent des donations. De plus, une collection 
remarquable d'art moldave, des xv° et xvI° siècles, a été installée dernièrement dans 
le nord de la Moldavie, au couvent de Poutna, fondé au xv° siècle par Etienne 
le Grand. Elle renferme l’un des plus beaux ensembles de broderies liturgiques du 
monde entier, de meme que des pièces capitales d’orfèvrerie religieuse. Une autre col- 
lection, non moins belle, cette fois d’art valaque, est exposée dans le palais que le 
prince Constantin Brancovan s’est fait bâtir non loin de Bucarest, Elle renferme des 
objets exécutés sous le règne de ce prince, l’une des périodes les plus brillantes de 
l’art de la Valachie, fin du xvir° et commencement du xvirr° siècle. 

Tout ce qui a subsisté comme art du Moyen Age — et ce n’est là, vues les 
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circonstances difficiles par lesquelles 
notre pays a passé, qu'une toute 
petite partie de ce qui a été créé le 
long des siècles —, nous le devons 
a l’action clairvoyante et prompte 
du prince Alexandre Cuza, celui 
qui a réussit à unir en une seule 


r1G. 7. — Etole de Dobrovatz (Moldavie), 
xve siècle, détail : Portraits d’Etienne le Grand 
et de sa femme Maria Voikitza. 


FIG. 6. — Voile liturgique de Radaütz (Moldavie), 
xve siècle, la Communion des Apôtres. 


rig. 8. — Tenture provenant de l’église Trei-Jerarhi 
(Moldavie), Annonciation, 1650 
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FIG. 9. — Encensoir du monastère de Bistritza 


(Valachie), première moitié du xv° siècle, 


argent doré. Phot. N. Ionesco. 


principauté, la Roumanie, les deux anciennes prin- 
cipautés roumaines, et à son grand ministre Michel 
Kogalniceano. Ils ont décidé, en 1864, que le grand 
nombre de couvents roumains relevant, par suite de 
décisions absurdes de leurs fondateurs, des couvents 
du Mont Athos et du Mont Sinai, n’auront plus 
d'obligations envers ces couvents, et les moines 
grecs, représentants dans notre pays de ces institu- 
tions abusives, devront quitter la Roumanie. En même 
temps, pour enipécher que ces moines n’emportent, 
en partant, les trésors artistiques appartenant aux 
églises qu'ils avaient surveillées, on a procédé, au 
nom de l'Etat, à une saisie immédiate de ces trésors. 
C'est ce qui a constitué le noyau de notre collection 
actuelle d'objets du Moyen Age, auquel d’autres pièces 
sont venues se joindre ultérieurement. 

La section inaugurée en mai dernier ne comprend 
pas d'architecture, ce qui est naturel. Toutefois, pour 
ne pas séparer entièrement les œuvres exposées dans 
les salles du monument en vue duquel elles avaient 
été faites, de grandes photos, figurant des parties 
essentielles de ces monuments, sont alignées le long 
de l’escalier et sur les murs des corridors. Il n’y a, 
également que très peu de sculpture en pierre, celle 
s'inspirant de la figure humaine étant pratiquement 
absente d’un art, régi par la religion orthodoxe, et 
celle liée à l'architecture, comme décoration, ne pou- 
vant pas être détachée du monument lui-même. En 
fait de sculpture en pierre, les exemplaires les plus 
représentatifs sont les pierres tombales, quelques- 
unes très finement travaillées, déposées actuellement 
dans le sous-sol du musée, où elles constitueront plus 
tard un lapidaire. 

Les objets exposés sont présentés chronologique- 
ment, en commençant par ceux des xIv°, xv° et 
xvi* siècles, en Valachie, suivis par ceux approxima- 
tivement des mêmes époques, en Moldavie. Deux 
grandes salles, de belles proportions, bien éclairées, 
offrant de larges espaces d'exposition, leur sont desti- 
nées. Pour des pièces de vastes dimensions, comme 
les broderies liturgiques, les fresques, les portes 
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sculptées des sanctuaires, cela était 
indispensable. De nombreuses vi- 
trines renferment des œuvres de 
petites dimensions, surtout de l’or- 
févrerie sacrée et profane. C’est 
dans ces deux salles que nous trou- 
verons ce qui a le plus d’importance 
par l’âge, aussi bien que par la 
maitrise du travail. Deux autres 
grandes salles et une troisième, 
plus petite, sont destinées aux siè- 
cles suivants, le xvII° et le XvIr1°, 
cette fois-ci les œuvres valaques et 
celles de la Moldavie mélangées. 
Nous nous trouvons à une période 
de notre histoire où les deux pays, 
sans être encore unis politiquement, 
ont des rapports intellectuels si 
étroits, qu’il est pratiquement pres- 
que impossible de spécifier ce qui 
appartient en propre à chacun. 

Toutefois, dans cet article, au 
lieu de procéder à une analyse 
salle après salle, ce qui n’aurait pas 
d'intérêt pour un lecteur étranger, 
il me semble plus logique de grou- Bid, 10 Roue dela) 
per les objets par genres, et de l’Assomption, argent doré, fin du xv® siècle. Phot. N. Ionesco. 
commencer par ce qui a atteint 
chez nous un trés haut niveau de perfection : les broderies. Elles constituent, par 
leur nombre et par l’excellence du travail, à côté de quelques fresques, dont seu- 
lement un petit nombre se trouve dans le musée, notre contribution la plus remar- 
quable à l’art médiéval de cette partie de Europe. Aucun pays orthodoxe, peut-être 
pas même la Russie, ne pourrait nous être comparé comme nombre de pièces et 
même comme finesse d'exécution. 

D’habitude les points les plus variés, plus de vingt espèces — non pas par néces- 
sité, mais par une sorte de coquetterie de la brodeuse, afin de faire admirer son 
talent — sont exécutés avec des fils d’or et d'argent, sur un fond de soie ou de 
velours, doublé d’une forte toile de lin. C’est grace à cette doublure, faisant corps 
avec l’étoffe du fond, fragile et périssable, qu'un si grand nombre de broderies sont 
arrivées jusqu’à nous. Pour atténuer l’éclat trop vif du métal et ce qu'il y aurait d'un 
peu raide et de cassant dans les contours, on tordait quelquefois un fil de soie, plus 
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FIG. il. — Panaghiar de l’église du monastère d’Agapia (Moldavie). 
1581, argent ciselé et repoussé. Phot. N. Ionesco. 


souple, plus flou d'aspect, autour des fils de 
métal. On mettait ainsi un peu de couleur 
dans la composition et on obtenait une 
douce teinte de bleu, de vert ou de rouge 
dans les draperies. Les chairs se brodaient 
avec de la soie blanche, un peu rosée ou 
dun gris pale, mélangée avec du rouge 
pour les lèvres, du noir ou du gris foncé 
pour les yeux, les sourcils et les cheveux. 

Les scènes représentées sont assez va- 
riées. Pour les grandes pièces, c’est-à-dire 
pour les « épitaphios », c’est la Lamen- 
tation, avec plus ou moins de person- 
nages; pour les voiles et les tentures qui 
séparent la nef du tabernacle, où le prêtre 
officie, l'Annonciation, la Crucifixion ou la 
Transfiguration; pour couvrir le saint 
calice ou l’hostie consacrée, la Communion 
des apôtres. La scène principale était 
souvent entourée d’une bordure florale, 


FIG. 12. — Chasse provenant du monastère 
de Hurezi (Valachie), 1692, argent fondu, 


ciselé et repoussé et émail. Phot N. Ionesco. devenue de plus en plus large et riche; 


x 
CINQ SIÈCLES D'ART MEDIEVAL EN ROUMANIE A3 


d’une inscription en ancien slavon 
ou en grec; ou bien de médaillons, 
où les grandes fêtes orthodoxes 
étaient évoquées. Sur les étoles, 
dont il existe un grand nombre, on 
ne pouvait représenter, à cause de 
leur forme et de leurs dimensions, 
que de petites scènes à deux per- 
sonnages, se faisant vis-à-vis, ou 
des personnages généralement sous 
arcades, se succédant du haut en 
bas, sur deux rangs (apôtres ou 
différents autres saints). Souvent 
le donateur se faisait représenter, 
lui et sa famille, en bas de la bro- 
derie, partie très intéressante, mais 
plus difficile à rendre que le reste. 

De toutes les broderies litur- 
giques, les plus vénérées et, par 
conséquent, celles dont l'exécution 
se faisait avec le plus de soin, sont 
les « épitaphios ». Ils représentent le 
Christ mort, descendu de la croix, 
veillé et pleuré par tous les siens, 
au milieu d’un groupe d’anges, aux 
visages attristés, portant et agitant 


FIG. 13. — Icône de Sainte Paraskévé, provenant 


des ripidia représentant des têtes de Darmanesti-Neamtz (Moldavie), 


tempera sur bois, xvir® siècle. Phot. N. Ionesco. 


de séraphins. Roulé avec atten- 
tion, l’épitaphios se gardait pendant toute l’année dans un endroit str. Le Vendredi 
Saint, à midi, il était exposé dans la nef, à l’adoration des fidèles. Le soir du même 
jour, il était porté en procession autour de l’église, au son de chants religieux et à 
la lumière des cierges. Après quoi il était placé sur la sainte table, considérée 
comme étant le tombeau du Christ, où il restait jusqu’à la nuit des Paques, dans 
certaines églises, dans d’autres, assez illogiquement, jusqu’à l’Ascension. 

Cette scène se rencontre dans notre musée sur plusieurs broderies, appartenant 
à des époques différentes. Les plus beaux exemplaires sont les suivants : celui de 
Cozia (Valachie) (1396) (fig. 1), sur soie bleue, avec, en bas, une bande de lys sty- 
lisés, tout autour une inscription liturgique en vieux slavon; celui de Silvan, supé- 
rieur du couvent de Neamtz (Moldavie) (1437) (fig. 2 et 3), merveilleux par l’ex- 
pression poignante de la Vierge et l'aspect tragique de la Madeleine, de douleur 
s’arrachant les cheveux, et par les groupes d’anges, si harmonieux; celui de Dobro- 
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vatz (Moldavie), de l’époque d’Etienne le 
Grand (fini en 1506), avec un plus grand 
nombre de personnages, mais assez sem- 
blable au précédent, quant à la composi- 
tion; celui donné en 1556 par le prince 
Alexandre Lapushneano au couvent de 
Slatina (Moldavie) (fig. 4), d’une composi- 
tion plus touffue, surchargé d’ornements 
dans les parties non occupées par le groupe 
principal, surcharge spécifique pour la 
période de transition a l’art du xvri° siècle, 
lorsque l’ornement envahit de plus en plus 
la surface brodée. 

Jouissent d’une réputation égale les piè- 
ces suivantes : le voile-tenture pour la 
porte principale de Viconostase, don du 
grand boyard Préda Buzesco à l’église de 
Stanesti (Valachie) (fin du xvi’ siècle), 
représentant la Crucifixion, et le voile plus 
grand (fig. 5), destiné à séparer le sanc- 
tuaire de la nef, offert par le meme 
Lapushneano, au même couvent de Sla- 
tina. C’est un exemplaire splendide, au 
milieu avec la Transfiguration, plus bas, 
avec deux saints patrons, présentant a la 
Vierge et au Christ l’image de l’église, 
bâtie par le prince donateur de la broderie, 
plus bas encore les portraits de celui-ci et 
de sa femme. Tout autour, à la place des 
motifs habituels, des images de saints per- 
sonnages. Le voile liturgique de Radaütz 
(Moldavie) (fig. 6), destiné à couvrir l’hos- 


FIG. 14. —- Détaii de fresque de l’archevêché 


d’Argesh (Valachie), œuvre de Dobromir, tie consacrée, don d’'Etienne le Grand, 


première moitié du xvit siècle. Phot. N. Jonesco. 


figure la Communion des apôtres, sous 
l’espèce du pain. Magnifique comme travail, il est admirablement bien conservé. Un 
autre, à peu près pareil, couvrait le vin consacré. 

Les étoles qui méritent d’être analysées sont nombreuses. Nous ne citerons cepen- 
dant que celle de Dobrovatz (fig. 7), sur soie bleu pâle, avec des personnages en buste, 
dans des cadres polylobés, avec, en bas, les portraits d’Etienne le Grand et de sa der- 
niére femme (fin du xv° siècle); celle de Bistritza (Valachie) (1512), don du boyard 
Barbou Craiovesco, avec des personnages sous arcades et les portraits du donateur 
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rig. 15. — Evangéliaire de Bistriza (Moldavie), 1502, miniature et frontispice pour l’évangile de Saint Luc, 
œuvre de Spiridion du couvent de Poutna. Phot. N. Ionesco. 


et de sa femme, entrés dans les ordres, à la fin de leur vie; celle de Tismana (Vala- 
chie), deuxième moitié du xvi° siècle, avec, en haut, la scène de l’Annonciation, d’un 
beau style monumental. 

Pour finir avec le groupe des broderies, nous nous arréterons un instant à une 
tenture, partie d’un superbe ensemble, que le prince Basile Lupu (Moldavie) avait 
fait faire pour sa fondation des Trois Hiérarques, de Jassy. Elle représente l’An- 
nonciation (fig. 8) et porte la date de 1650. 

Les vases sacrés, les objets du culte en métal, de toutes sortes, et l’argenterie 
d’usage domestique constituent un autre groupe nombreux et précieux, rangé dans de 
spacieuses vitrines. Pour la plupart ces œuvres d'art proviennent de la Tran- 
sylvanie, où les orfévres saxons jouissaient d’une grande réputation, ou même de plus 
loin, de l'Occident. La pièce capitale est la boucle de ceinture, trouvée, avec d’autres 
bijoux, dans l’un des tombeaux existants dans la nef de l’église du palais de Curtea- 
de-Argesh (Valachie), première capitale du pays. En or fin, elle figure les deux tours 
d’un château gothique, entre lesquelles est enchassée une plaque en bronze, portant en 
relief l’image d’une sorte de femme cygne. Le tombeau appartient au milieu du 
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xtv° siècle, mais la boucle peut être plus 
ancienne. Nous ignorons sa provenance. 
On suppose qu'un des artistes qui travail- 
laient pour les Angevins de Hongrie a pu 
recevoir une commande d'un des premiers 
princes de Valachie, mais duquel? Car il 
n'a pas été possible de déterminer avec 
certitude le nom de celui auquel appartient 
le tombeau. 

Parmi les dizaines d’objets remplis- 
sant les vitrines, encensoirs, lampes sacrées, 
chasses et coffrets, chandeliers, gobelets, 
coupes et hanaps, plateaux, couvertures de 
livres, cassolettes, etc:, il y em a de tres 
beaux. La plupart sont en argent doré, très 
finement ouvragé. Nous allons choisir un 
petit nombre, bien entendu parmi les plus 
anciens. Appartenant au même x1v° siècle, 
il y a un encensoir en argent (couvent de 
Tismana, Valachie), qu’on suppose venu de 
la Dalmatie. I] figure une église en minia- 
ture, de plan orthodoxe, mais avec des 
ornements gothiques, aux portes et aux 
fenêtres. Un autre encensoir (fig. 9), d’un 
minutieux et beau travail gothique, a été 

ne veu, envoyé par la famille des boyars Craiovesti 
bois sculpté, fin du xv° siècle. au couvent de Bistritza (Valachie). Une 
pièce à peu près pareille a été donnée par 
Etienne le Grand au couvent de Poutna. Celle de Bistritza ne peut donc pas être de 
beaucoup ultérieure au xv° siècle. Le même prince moldave a offert au même couvent 
de Poutna, sa fondation préférée, un évangéliaire relié en argent doré (fig. 10), dont 
les plats représentent, au repoussé, la Descente aux limbes (1 Anastasis) et l'Assomp- 
tion de la Vierge. Une autre espèce d’encensoir, une cassolette, est composée de deux 
parties soudées ensemble, l’une d’un excellent travail, ajouré, où l’on mettait les char- 
bons ardents, et l’autre, une plaque pour porter l’objet sans se brûler les doigts, au 
nulieu avec la scène de l’Assomption et tout autour des têtes de prophètes, gravées 
et émaillées. C’est un objet du xvr° siècle, donné par Parvou Craïovesco au couvent 
de Bistritza (Valachie). 

D'un faire particulièrement raffiné sont les « panagiars », petites boîtes rondes, 
dans lesquelles, pendant certaines fêtes de la Vierge, on mettait de l’hostie consacrée. 
Elles se composent de deux morceaux, espèces de couvercles (fig. 11), ciselés et émail- 
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lés, aussi bien à l'extérieur, qu’intérieurement. L'une de ces boîtes, exquise, a été don- 
née par l’évêque Isaïe, en 1581, au couvent de Radaiitzi (Moldavie). 

Non moins remarquables comme travail sont les « kivots », qui se plaçaient sur 
la sainte table et rendaient en petit la forme de l’église à laquelle elles appartenaient. 
On y gardait des réserves eucharistiques, destinées à la communion de ceux qui 
n'avaient pu assister à la messe. Parmi les plus beaux il y a celui appartenant à l’ori- 
gine au couvent de Tismana (Valachie) et daté 1671, et celui que Brancovan a fait 
faire pour le couvent de Hurezi (1692) (fig. 12). 

Le musée est moins riche en icones de grand style. Il possède cependant deux 
pièces excellentes, du début du xvi° siècle, de l’époque de Néagoé Bassarabe, le fon- 
dateur du couvent, fameux dans le monde 
orthodoxe, de Curtea-de-Argesh, et quel- 
ques autres qui, bien que plus tardives 
sont d’un coloris somptueux, tels un 
Saint Georges, impétueux sur son cheval 
bleu, un Saint Elie et une Sainte Paras- 
Keve (fe. 13), "celle-ci continuant au 
xvH° siècle la belle tradition ancienne 
venue par la Russie. L’une de celles appar- 
tenant à la période de Néagoé, un peu 
ultérieure à la mort du voyévode, est tout 
à fait rare, peut-être unique par son sujet. 
En face de la Vierge, portant sur ses genoux 
le Christ mort, il y a Despina, la femme de 
Néagoé, en habits de veuve, portant elle 
aussi sur ses genoux son fils mort, en guise 
de sacrifice à la Vierge et proclamant une 
douleur maternelle tout aussi poignante. 

L'église susmentionnée, bâtie par le 
prince Néagoé, a reçu son bel ensemble de 
peintures murales au début du xvi° siècle. 
Assez ruinée au xix° siècle, elle a été 
maladroitement restaurée vers la fin du 
siècle dernier. On a pu sauver, toutefois, 
les fresques, qui ont été détachées des 
murs. Elles se trouvent actuellement en 
grande partie au musée. Elles sont l'œuvre 
de Dobromir de Targovisté (fig. 14) et 
témoignent du grand talent de fresquiste 
de leur auteur, tant par la majesté des OR 15° lie de pas 


L (Valachie), 
attitudes, que par le raffinement du coloris. sculpture en bois, 1453. 
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Il ne faudrait pas oublier les miniatures, bien que les codex roumains les plus 
significatifs sont, l’un à Oxford, à la Bodleienne, d’autres au musée de Poutna ou à 
la section des manuscrits de notre Académie. Comme pièce de valeur le musée n’a 
qu'un évangéliaire d’Etienne le Grand (1502). Il a été calligraphié et enluminé par le 
moine Spiridion de Poutna, pour la chapelle du prince, de son palais de Bistritza 
(Mo'davie) (fig. 15). 

Les constructions ordonnées par ce prince, palais aussi-bien qu’églises, étaient 
décorées de disques de faïence enchassés dans les murailles extérieures. I] nous reste 
un certain nombre de ces disques, portant les uns les armes du pays, d’autres des sym- 
boles ou des motifs vaguement mythologiques. 

Il y a peu d'exemplaires de mobilier sacré, mais deux en sont tout à fait excep- 
tionnels : les portes de l’église de Cotmeana (Valachie) (fin du x1v° siècle) et celles 
de l’église de Snagov (1453). Les premières (fig. 16), à deux battants, présentent en 
haut l’Annonciation, au milieu de rinceaux, colorés rouge et or, inspirés, on dirait, 
d’un brocart venu chez nous de l'Orient voisin. Une barre couvre, du haut en bas, la 
ligne où les battants se joignent. Un motif pareil a celui qui se trouve sur les bat- 
tants, cette fois minuscule, court le long de cette barre. Quatre boutons en relief, 
ornés d’entrelacs, donnent l'impression que le sculpteur a eu l’intention de donner au 
bois l'aspect du bronze. 

Les portes de Snagov (fig. 17) sont d’un tout autre style. Celui qui les a sculptées 
connaissait les miniatures, où il prend les entrelacs qui remplissent les places vides, 
au-dessus des arcades, et il savait ce que c’est qu’une sculpture en relief, harmonieuse 
par les proportions et bien ordonnée. Peut-être avait-il vu des œuvres italiennes de cet 
ordre. Une inscription entoure de ses lettres, qui constituent un admirable décor, la 
pièce tout entière et chaque motif sculpté. 

Un grand et bel iconostase, avec l’arbre de Jessé et les ancêtres de la Vierge, 
en bois finement sculpté et doré, du milieu du xvr1° siècle, couvre tout un mur de la 
salle destinée à ce siècle. 

Il nous est agréable de finir cet article sur des objets que nous considérons comme 
des chefs-d’ceuvre de notre art médiéval. 


Gao 


SUMMARY : Five Centuries of Medieval Art in Rumania. 


The modern period in Rumanian history, unlike that of Western Europe, does not start until the beginning 

of the 19th- century. Our mediaeval art consequently stretches through a period of five centuries, from the 14th 
to the 19th. This art, until very recently, was given little place in museums. It was only last year our Bucharest 
Museum was able to devote a whole section to it. However, even in this form, it cannot be seen in its entirely 
since a great part of the works is found in a number of convent museums, and—for what there is of 18th Century 
art—at the Mogoshoaia Palace. 
. In the Bucharest Museum, as can be seen in the illustration which accompany the article, a collection of 
liturgical embroidery (from the 16th*to the 18th cenlury)—a domain in which I believe we excel—are on 
exhibition. There are also carved wooden doors and iconostases, sacred and secular silverware, frescoes with 
some donors’ portraits, icons, miniatures, small sacred sculpture in wood or ivory, ceramic tiles which decorated 
the walls when there was no exterior painting, as was the case in the 16th century in Moldavia. 

The entire exhibit is accompanied by photographs showing the monuments or parts of monuments from which 
these objects came. 


À “ MADONNA ” 
BY FRANCESCO TRAINI 


BY MILLARD MEISS 


the work of Francesco Traini and his contemporaries, I visited, one after the 

other, the churches of the city and its environs, from Calci and Pontedera to 
Sarzana and Livorno. In Pisa itself I believed I had seen every church, but I 
recognize now that I missed at least one. In that church, S. Giusto in Cannicci, 
just outside the city, small and little-known, there was—as fate would have it—a 
Madonna that would have interested me, for a brutal repainting had not entirely 
concealed its original character (fig. 1). Removal of the ugly film in the labor- 
atories of the Soprintendenza a few years ago has disclosed what one would have 
suspected—a painting by one of Tuscany’s best Trecento masters (fig. 2)’. 

This is, of course, an equivocal statement. Of all the major Italian painters of 
the fourteenth century Traini remains the most controversial. One man’s Traini is 
another’s bolognese. His powerful frescoes in the Camposanto—the great triad of 
the Triumph of Death, Last Judgment, and Thebaid—are sometimes considered the 
product of what I can describe only as a phantom from across the Apennines *. 
Bolognese echoes in these frescoes there may be and, as I showed in my study of 1933, 
Traini himself crossed the mountains to paint some frescoes in the Baptistry of 
Parma. But what is dramatic and drastic in the Camposanto frescoes is due less, 
it seems to me, to Vitale than to Giovanni Pisano and to what may in fact be called 
a Pisan tradition, for these qualities can be traced back into the thirteenth century 
to Giunta. That the Camposanto frescoes are essentially Tuscan was, I thought, 
vividly demonstrated by the exhibition of a detached section of them in 1950 in the 
Mostra della pittura bolognese*. There this fragment looked as alien as would a 
Barna in an exhibition of Umbrians. I hope to strengthen these reiterations of an 
old point of view in a second paper on Pisan painting that will shortly follow the 


] ust thirty years ago, when as a temporary inhabitant of Pisa I was studying 


present one. 
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Occasionally Traini is still, or 
rather I should say once again, 
saddled with the very different, 
though indubitably splendid, 
Triumph of Thomas Aquinas in 
SCatarina, Pisa wie). ceo 
prelude to this vigorous Simonesque 
work, which captures some of the 
fire- of Barna, he is sometimes 
given a number of panels in the 
Museum at Pisa which, though 
equally Simonesque, are flaccid, 
florid, and mannered (fig. 8)’. 
Opinions about all phases of the 
activity of Traini vary to such a 
degree that they presuppose basical- 
ly different conceptions of the 
nature of artistic individuality and 
of attribution. 


In such circumstances it is not 
likely that the introduction of a 
new work will quickly transform 
diversity into unanimity. It is 
bound in fact to generate im- 
mediately new conflicts—certainly 
about its date—but in the end it 
will, I think, contribute to the solu- 


FIG. 1.—WMadonna (repainted), here attributed to FRANCESCO TKAINI. 


Pisa, S. Giusto in Cannicci. tion of the major issue. For, 

though judgment of the painting 

is complicated by severe losses, the work does disclose—and about this I believe there 

will be agreement—the style of the signed and dated altarpiece (1445) in Sta. Cata- 

rina, Pisa (fig. 3) and of the St. Anne in Princeton (fig. 4). The latter panel is not 
signed or documented, but my attribution to Traini has been generally accepted °. 


The Madonna, which measures 96 X 55 cm., is not in good condition. It is 
conspicuously incomplete at the left, where a strip of the panel itself is missing. 
All the gold is lost, leaving the bole exposed. The surface is abraded, and where 
the loss of the original tempera is complete the forms, as in some of the fingers, 
have been reconstructed. But despite these losses the character of the painting is 
evident at once. The head of the Madonna is turned at the same angle as St. Domi- 
nic in the altarpiece (fig. 3), and it shows the same long narrow nose, the long 
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nostril, and the curiously bow-shaped, flat, dry lips. Though battered, her hands 
move with the sensitiveness of those of the Virgin in the Princeton panel, and they 
are similarly shaped. Her head-kerchief is crinkled precisely like that of her counter- 
part in Princeton. : 

But it is the head of the Christ Child (fig. 5) that brings us most completely 
into the formal realm of Traini’s two altarpieces. He turns his face up to her as 
in the Princeton panel (fig. 6), his lips parted, his nostrils dilated; and he regards 
his detached, contemplative mother 
with the same tender yet pas- 
sionate feeling. It is significant 
Or the genius of. Traini thatein 
both paintings he, like Pietro 
Lorenzetti, should have charged 
the cult image with dramatic con- 
trast and radiant emotion. The 
powerful, high-pitched feelings in 
the grand allegorical and eschat- 
ological frescoes in the Campo- 
santo have their counterpart here, 
though muted and restrained in 
the context of the altarpiece. In 
the Princeton panel the mood of 
Christ. as welleas or the Virgin, 
is related to the bunch of small 
fruits which he holds and at which 
a bird, symbol of the soul, pecks. 
In the S. Giusto panel the child 
offers to the Virgin white and red 
roses, emblems of her chastity and 
her love‘. 

The heads of Christ in the 
two panels, so similar in mood, 
show a remarkable physical like- 
ness (figs. 5-6). In both we re- 
cognize the small pug nose, the 
solid curling locks of hair, and the 
large cauliflower ear. There are 
similar star-like radiations of light 
lines in the irises of both—and in 
the eyes of St. Dominic (fig. 3). 


FIG. 2.—The same Madonna (after cleaning). Ca. 1435 (?). 
The S. Giusto panel has exactly Pisa, S. Giusto in Cannicci 
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the same kind of coarse crackle with long, nearly parallel horizontal lines as the 
St. Anne. A similar craquelure is visible in the signed altarpiece. 

All these similarities leave us with only two problems: 1) Is the 5. Giusto 
Madonna a product of Traini’s workshop or is it from the hand of the master him- 
self? 2) What is its date? The empty flatness of some areas in the panel and the 
dullness of the outline of the Virgin’s head and shoulder are estranging. The junc- 
ture in the present surface of her brow with the bridge of the nose is awkward, and 
the neck is poorly modelled. These weaknesses are however the consequence of 
severe damage rather than workshop participation. The design is certainly Traini’s, 
and where the original surface has been preserved the execution is no less clearly his 
also. The painting glows with the remarkably warm color of his other works. The 
scarlet mantle of the Child seems to be reflected in the orange hue of the flesh and 
in his reddish-yellow hair. The luminosity of the painting, so characteristic of Traini 
but exceptional in the fourteenth century, leads me once again—as in 1933—to 
speculate whether Masaccio might have profited by a study of it. In this 
connection it is noteworthy that Traini’s preparation of the flesh areas shows 
littles ats any wzerra -werde 

The problem of the date is more 
dificult; It seems. to: be- nota 
deteriorated surface alone that 
gives the design greater linearity 
than the St. Anne or the St. Domi- 
nic altarpiece. The flourishes in 
the folds of Christ’s mantle below 
his right arm and below the 
Madonna’s left hand have no paral- 
lel in either of these works. In 
the kerchief below St. Anne’s chin, 
as in Christ’s sleeve in the pin- 
nacle and in innumerable other 
parts of the St. Dominic altarpiece, 
there are, to be sure, flourishes 
also, but they consist of a peculiar 
kind of plait, defined chiefly by a 
sort of oscillation, or rapid return, 
of a ribbon of light. A date ear- 
lier than these works is suggested 
likewise by the gently falling line 
of the Madonna’s hood at the left 
and its flutter at the right, just 


FIG.3,— FRANCESCO TRAINI,—St. Dominic 


(detail of altarpiece of 1445). Pisa, S. Catarina. above the flowers. It is indicated 
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also by the planes of the Madonna’s 
face, which are more regularly 
graduated and less boldly varied 
than in the other panels. 

One iconographic detail 
strongly supports this hypothesis 
of an early date. Whereas in the 
St. Anne the Virgin’s mantle is 
worn high on the head, exposing 
her hair above the forehead, in the 
S. Giusto panel it lies much lower, 
concealing all of her hair, though 
the lobe of an ear emerges at the 
left. This manner of wearing the 
hood conforms to the convention in 
the school of Duccio, including the 
followers of Duccio in Pisa®*. 
The low hood may also be seen in 
Simone Martins Madonna of 
1319-1320 in S. Catarina, Pisa”. 
In the Orvieto Madonna of 1320 
from his workshop, however, Si- 
mone set the hood higher and 
introduced a crinkled, transparent 
kerchief through which the hair is 
visible. The lobe of the ear 
emerges from it. In his later FIG.4.—FRANCESCO TRAINI.—St. Anne and the Madonna. 
Madonnas the hair is visible". In Princeton University Art Museum. 
the work of the other major fol- 
lowers of Duccio, as in Trecento painting generally, the tendency is to set the mantle 
high and uncover the hair. Pietro Lorenzetti’s early Madonnas in Cortona and 
Arezzo (1320) already show the new form, whereas Ambrogio’s earliest Madonnas, 
in Vico l’Abate (1319) or S. Francesco, Siena, still show the hair covered, though 
in the later work by a kerchief rather than the hood ”. 

While the evidence of fashion is not binding it is certainly suggestive, especial- 
ly when it is combined with qualities of style that seem earlier also. Now the 
St. Dominic altarpiece is dated 1345, and the St. Anne seems to have been painted 
not far from this time. The S. Giusto panel, embodying memories of Simone Mar- 
tini, was probably made some ten years earlier. If this is true the execution of the 
work comes close in time to the panels that have been considered Traini’s early 
work. Enzo Carli, for instance, has dated the Madonna in the Museo Civico 
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1325/30, four Saints in the same museum 
around 1340 (fig. 8), while the Triumph of 
St. Thomas Aquinas (fig. 7) is, in his opinion, 
Of 1330-1335: : Thesempamtiies dor 10taae 
seems to me, constitute a homogeneous group, 
but quite apart from personal nuances 
they are—all more deeply Simonesque—or 
Lippesque—than the S. Giusto Madonna. Ex- 
pressive of the pervasive difference is the fact 
that in them the line moves in a shallower 
space, whereas the very flourishes in the 
S. Giusto Madonna have an emphatic three- 
FIG.5.—FRANCESCO TRAINI.—Head of Christ (detail). dimensional nature. 

mere We first hear of the painter Francesco 
Traini in 1321, and in 1322 he was paid for work in the palace of the Anziani™. He 
thus belonged to the generation of Ambrogio Lorenzetti, and almost of Pietro Loren- 
zetti and Simone. The S. Giusto Madonna, though ruinous, may give us the first 
true glimpse of his earlier 
style, when he was still 
emerging from the Sienese 
canons of the ‘twenties. If 
this is true,-its difference 
from the panels sometimes 
ascribed to Traini’s early 
period will eventually free 
the œuvre “or “one. Gf the 
major painters of the Tre- 
cento ot a group of alien 
works. 


M. M. 


RÉSUMÉ : une  Madone par 
Francesco Traini. 


Un panneau représentant la 
Madone, nettoyé il y a quelques 
années d’une forte couche de 
peinture est ici donné au peintre 
Pisan Francesco ‘Traini. La 
Madone, de l’église de S. Giusto 


à ee ; ap se : FIG. 6.—FRANCESCO TRAINI.—The Virgin and Christ (detail). 
in Cannici a Pise, faisait partie Princeton University Art Museum. 
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d'un polyptyque. D’après l’auteur, F. 
Traini peignit les grandes fresques du 
Triomphe de la Mort, du Jugement Der- 
nier et la Thébaide du Camposanto, tan- 
dis qu'on ne connaît que deux autres 
retables exécutés par lui : l’un signé et 
daté de 1345 qui se trouve a S. Catarina 
a Pise, et la Ste Anne du Musée de 
l'Université de Princeton. Les panneaux 
simonesques comprenant la Glorification 
de St Thomas d'Aquin, attribués quel- 
quefois a la première période de Traini,, 
sont, selon l’auteur, peints par d’autres 
maitres. Et si l’hypohèse de l’auteur 
selon laquelle la Madone de San Giusto 
appartient à cette période d'avant 1345, 
est juste, la peinture étudiée ici contri- 
buera à débarrasser l’œuvre de l’un des 
plus grands peintres du Trecento de ta- 
bleaux qui lui sont faussement attribués. 


FIG. 7.—PISAN PAINTER.—Christ (detail of Triumph of 
St. Thomas Aquinas). Pisa, S. Catarina. 
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1. For photographs of the painting I am indebted to 
the Soprintendente of Pisa, Prof. Piero Sanpaolesi. 


2. For a recent bibliography of Traini and the Cam- 
posanto frescoes see E. Carli, Pittura pisana del Tre- 
cento, Milan, [1958], pp. 83-86. Carli summarizes on 
pp. 55-60 the diverse critical opinions, estimating them 
of course from the viewpoint of his own conclusions, 
from which, I regret to say, I must register a vigorous 
dissent. I am happy to say however that I agree 
with my friend Carli’s dating of the Triumph of 
St. Thomas around 1335. See also Meiss, “The 
Problem of Francesco Traini,” Art Bulletin, XV, 1933, 
pp. 97-173; R. Oertel, Die Frühzeit der ifalienischen 
Malerei, Stuttgart, 1953, pp. 174 ff.; R. Longhi, IDE 
Mostra del Trecento Bolognese,” Paragone, No. 5, 


1950, pp. 12 ff.; L. Coletti, J Primitivi, III, Novara, 
1947, pp. XXIX-XXXI; G. Vigni, Pittura pisana del 
Due e Trecento nel Museo di Pisa, Palermo, [1950], 
pp. 77-80. 


3. Op. cit., pp. 144-147. Simultaneously, but unknown. 
to me at the time, R. Longhi attributed the Parma 
frescoes to the master of the Camposanto frescoes, 
whom he then identified with Vitale da Bologna 
(“Vitale da Bologna e i suoi affreschi nel Camposanto- 
di Pisa,” Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes 
im Florenz, IV, 1933, pp. 135-137. 


4, See Bologna, Pinacoteca Nazionale, Guida alla 
mosira della pittura bolognese del Trecento, 1950, 
oy NO te, SY! (GIZA), 
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5. Carut, op. cit., fig. 10-14. I now believe that the 
panel of St. Paul in Nancy, connected with Traini by 
Van Marle and by M. Laclotte (see the catalogue of 
the exhibition at the Orangerie, De Giotto à Bellini, 
Paris, 1956, no. 33), owes much to him; more in fact 
than I recognized four years ago (‘‘Primitifs italiens a 
lOrangerie,” Revue des Arts, VI, 1956, p. 14). 

Oe MEISS) Ops Gtia pp 1NO=l2/ Carli op ect, in 52 

7. The motive of the Child offering a flower to the 
Virgin, though not common, seems to originate in 
Tuscany in the late thirteenth century. See D. Shorr, 
The Christ Child in Devotional Images, New York, 
1954, pp. 183-184. 

8. CarLi, op. cit., fig. 1, 5, 8, 9. Also the Madonna 
in the Seminario Arcivescovile, Pisa, and a Madonna 
in the Seattle Art Museum which, as I shall try to 


show in a second paper on Pisan painting, is by the 
same hand. For the latter panel see Ztalian Art, S. H. 
Kress Collection, Seattle Art Museum, Seattle, 1952, 
pl. 1 (as school of Duccio). 

OF Sec G: 
[1955], fig. 20. 

10. R. Van Marie, Development of 
Schools, The Hague, II, 1924, fig. 167. 

11. See for instance, the Annunciation of 1933 (Ibid... 
pl. opp. p. 232), or the Liverpool panel, ibid., fig. 160. 

12-Mbid, fies 218228250252 

15 102 Tete np SYA 

14. See 


ments, in 


PACCAGNINI, Simone Martini, Milan, 


the Italian 


the register, with excerpts from the docu- 
Meiss, op. cit., p. 172... 


FIG.8.—PISAN PAINTER.—S, Rosalia. 
Pisa, Museo Civico. 


LES VIGNON ET LA GALERIE 
DE THORIGNY-SUR-VIRE 


PAR CLAUDE GRÉGOIRE-BESNARD 


E chateau de Thorigny-sur-Vire”, construit au xvi° siècle (fig. 1), a, jusqu'à 
la Révolution, appartenu à la famille de Matignon, devenue famille princière 
de Monaco par suite de l'alliance, en 1725, de Louise-Hippolyte Grimaldi, 

duchesse de Valentinois, fille unique d'Antoine Grimaldi, prince de Monaco, avec 
M. de Matignon, comte de Thorigny. Résidence habituelle des princes de Monaco 
depuis 1725 (fig. 2), vendu en 1793 comme bien national, il fut alors acheté par la 
commune; classé monument historique en 1830, il fut en partie occupé par les bureaux 
de la mairie et le musée jusqu’à la guerre de 1939-1945 qui marqua sa destruction 
(igs 4): | 

Au premier étage régnait une longue galerie (fig. 3) a neuf fenêtres où le 
peintre Claude Vignon, à l’exemple de Rubens dans la galerie Médicis du palais du 
Luxembourg, avait retracé les principaux épisodes de l’histoire des Matignon depuis 
les croisades jusqu’en 1597, en une suite de onze toiles marouflées. Demeurés en cette 
galerie, depuis leur installation en 1651-1653, ces tableaux furent restaurés en 1848, 
à l’instigation de Roger Marx, alors inspecteur général des Beaux-Arts, qui en avait, 
seul, vu l'intérêt, puis une seconde fois en 1890-1891. Au moment de leur disparition, 
certains d’entre eux étaient dangereusement détériorés *. Cependant, lors de l’inven- 
taire dressé pour la vente de 1793, cet ensemble des onze toiles avait été estimé à 
1.000 livres, valeur bien supérieure à celle d’autres tableaux conservés au château. 
Malgré l'affirmation de Guillet-Saint-Georges, qui n'en est d’ailleurs pas à sa première 
erreur en ce qui concerne Vignon, cette suite n’a jamais compris douze toiles mais 
onze. Confirmation nous en est donnée par une analyse * détaillée de la galerie inti- 
tulée : « A Monseigneur et Madame de Matignon : Description des onze grands 
tableaux de leur gallerve à Thorigny //>». Au bas de cette page, tracé en mêmes 
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caractères : « Faudra avoir les 
sujets de tous les petits tableaux 
pour faire un imprimé du tout » 
aucune nouvelle d’une intention 
d'ajouter un douzième tableau à la 
série décrite. 

Longtemps on ignora quel 
était l’auteur de ce manuscrit de 
douze pages dont on ne savait s'il 
fallait l’attribuer au peintre ou à 
M. de Boisgeffray, intendant des 
Matignon. Mais, constatant la simi- 
litude de l'écriture avec celle du 
placet du onzième tableau, et fai- 
sant état de la teneur même de la 
description de ce tableau, Roger 
Marx, en 1800, le pensait de la 
main de Vignon; opinion que confir- 
mait alors M. Saige, archiviste de 
la principauté de Monaco, où 

FIG. 1. —- Vue générale du chateau de Thorigny, vers 1700. ow a les lettres du 

Phot. Archives Photographiques. peintre relatives a cette commande. 

C'est cette dernière correspon- 

dance * que nous avons pu examiner; ces importants documents nous permettent d’une 

part, de suivre dans ses moindres détails l’exécution des peintures et, d’autre part, 

d'apporter une solution probante aux investigations menées dans ce sens. C’est ainsi 

que nous lisons dans une lettre du 4 décembre 1651 adressée à M. de Boisgeffray : 

« Je croy et espère, ainsi que j'ai dit à Monsieur de Matignon, de faire un discours 

imprimé de touts ce que les tableaux représenteront », ce qui met fin à toute attribu- 
tion hypothétique de la « Description » et la rend bien à Vignon lui-même. 

Au cours de cette longue correspondance, il n’est question que de onze tableaux : 
tout au plus relève-t-on le désir de Vignon de peindre les portraits des Matignon sur 
les portes de la chapelle, désir non réalisé : « Je cède et renonce à ma proposition de 
faire les portraits sur la porte de la chapelle. » De l'analyse de ces lettres se 
dégagent également les conclusions suivantes : tout d’abord cette suite décorative, 
dont l'exécution se poursuit à Paris de 1651 à 1653, a été entreprise et terminée 
par Vignon sous l'inspiration directe de M. de Boisgeffray dont le peintre n’a cessé de 
solliciter de façon pressante les avis, célébrant l’arrivée de ses réponses comme 
autant de « jours solennels ausquels le soleil de vostre esprit a esclairé le mien si 
nécessairement *» : étroite collaboration qui trouvera, comme on le verra, sa glori- 
fication éclatante dans le onzième et dernier tableau de la série. Ensuite, les petits 
paysages de villes et de bourgs, dont le gouvernement incombait aux Matignon, et. 
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qui figurent sur chacun des onze tableaux (fig. 5) sont l'œuvre d’un « jeune homme », 
sans doute « M. Moillon », dont il est question dans la lettre du 11 mai 1651, et 
non de Vignon lui-même ainsi que le supposait notamment Weisbach ‘; en outre, ils 
ne peuvent avoir été exécutés en 1640, comme le pensait Godefroy *, car la même 
lettre indique que l'aménagement de la galerie, de sa « menuizerie » et de ses « petits 
tableaux » est entreprise à Thorigny à l’époque même où Vignon va commencer ses 
grandes toiles. 


080 
ale se 
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Nous étudierons chacun des onze tableaux de cette galerie tels que nous les avons 
vus à la veille de la guerre et dans l’ordre logique des événements qu’ils retracent. 
Leur titre est celui relevé dans la galerie; les citations non datées qui accompagnent 
notre brève présentation sont empruntées à la « Description » de Vignon. Nous ten- 


Fic, 2. — Thorigny-sur-Vire, façade du chateau. 
Phot. Archives Photographiques. 
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FIG. 3. — Thorigny-sur-Vire, galerie décorée par Claude Vignon, phot. de l’auteur. 


terons de dégager l’expression particulière a chacun d'eux telle qu'elle nous appa- 
raissait alors, et nous suivrons avec exactitude, grace aux lettres inédites, l’ordre et 
les modalités de leur exécution. 


J]. — ESTIENNE GOVYON S’EMBARQUE POUR LA TERRE SAINCTE AVEC GEODEFFROI DE 
BOUILLON ET ALAIN FERGENT, 1096 (H. 3,50m X 2,78 m) (fig. 5 *). 


« Ils s’embarquent pour aller aux grands navires qui les attendent en cet esloi- 
gnement, entourés de seigneurs, dames pleurantes leur départ, serviteurs chargeant la 
vaisselle et mariniers tenant ferme la barque que survole l’ange tutélaire des Mati- 
gnon. C’est le coloris quy accommode tout cecy... », écrit Vignon, qui ajoute : « L’air, le 
paisage, le port, tout y est riant ». Sur une mer gris-bleu pâle, les mats enchevétrés 
et couleur de feu des vaisseaux lointains ne sont pas sans analogie avec ceux que peint 
à la même époque un Claude Lorrain. De ses nombreux voyages en Espagne, Vignon 
conserve des souvenirs précis qui apparaîtront tout au long de son œuvre : ici, c’est le 
marin basané au vêtement de tons chaudronnés, tirant sur un cordage dans un mouve- 
ment évoquant le rythme du Saint Sébastien de Ribera (Musée de Grenoble). De ses 
éblouissements vénitiens, le peintre garde les reflets qu’il fait jouer sur la vaisselle du 
premier plan, cependant que, cédant au goût naissant de l’orientalisme, il ombrage 
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Godefroy de Bouillon de ce 
dais arrondi dont Lebrun 
abritera plus tard son chan- 
ceerSéguier. 

Premier dans l’ordre 
logique de la série des onze 
tableaux, l’Embarquement 
est, avec le Mariage de Ber- 
trand de Matignon décrit 
plus loin, le deuxième dans 
l’ordre des travaux de l’ar- 
Histe AN a date débienmrnai 
1651, il fait savoir que deux 
des tableaux en sont à la 
deuxième ébauche: il les 
mentionne encore dans sa 
lettre du 31 mai où il indi- 
que comme terminée et déjà 
admirée la Campagne de 
Damas, ce grand combat 
des Bretons et des Turcs 
qui-est le troistemenrde {a 
série. Le ra juillet, il les. dit 
« fort advancés » ; le 24 oc- 
tobre Hie annonces. «, |rat 
doncq, Madame, deux ta- 
bleaux achevés, c’est le pre- 
mier et le quatrièsme lequel 

rig. 4. — Thorigny-sur-Vire, la galerie après destruction. m'a tenu plus longtemps 

Phot. Archives Photographiques. que je ne pensoy... >, et le 

24 novembre: « Madame, 

c’est pour vous donner advis que j’ai consignés les deux tableaux lEmbarquement et 

le Mariage à l’adresse que vous m’avez donnée. » Le 4 décembre, enfin, il écrit ce vœu : 

« J'espère aussi, Madame, que si le premier qu’avez eu vous a agréé, ceux-ci vous 

satisferont pour le moins autant. » A cette date, les tableaux que Vignon ordonne lui 
même selon les numéros I, III, IV, se trouvent donc terminés et expédiés. 


II. — ESTIENNE GOYON, SIRE DE MATIGNON, FILS DE DENIS GOYON, EST FAIT 
1° CHAMBELLAN PAR LE DUC DE BRETAGNE AUX ESTATS DE 1183. Signé à gauche 

« Vignon Inv. et F. 1652» (H. 3,53 m X L. 3,66 m) (fig. 6). 
Ce même 4 décembre 1651, Vignon écrit. « Je travaille doncq, Madame, à deux 
autres. C’est le second et le cinquièsme [Le Comte de Montfort emprisonné au siège 
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de Nantes| », il souhaite pouvoir ajouter 
le sixième [La Bataille de Cocherel], pré- 
cise son souhait le 22 décembre, et il peut 
annoncer, le 14 avril 1652: « Cette sep- 
maine vos trois tableaux seront achevés. 
Vous verrez ce second tableau des Estats. 
C'est le mieux et [...] plein d'ouvrage que 
jay jamais faict.> MIE eeu eaves 
tableaux sont mis en caisse, mais retardé 
par la Fronde, l’envoi ne partira et n’at- 
teindra Rouen qu’en octobre 1652, avec 
deux autres peintures, le Siège de Saint- 
Malo et celui de Caen, les septième et hui- 
tième de la série. 

« Se peut-il rien voir de plus magni- 
fique que cette assemblée des estats... >, 
s’écrie Vignon qui nous décrit son œuvre 
avec complaisance et minutie, employant 
les expressions « admirable », « extraordi- 
nairement beau, riche spectacle ». Mais si 
«la pensée du peintre a esté noble », il est fort content cependant d’y avoir glissé 
lanecdote : « Il n’y a qu'un jeune esventé quy, passant le respect, veut baiser une 
belle fille quy le repousse comme le doibt, car d'ordinaire, en ces grandes assemblées, 
tout le monde n’est pas bien sage... » 

La composition pyramidale donne au tableau une valeur statique réelle qui 
marque la scène d’une noblesse sobrement rendue, et les coloris rubéniens de rose et 
de rouge rendent plus intense encore le vert du tapis ducal sur lequel se détache le 
manteau rouge de Denis Gouyon. 


FIG. 5. — E. Gouyon s’embarque 
pour la Terre Sainte *. Premier tableau. 


ITI. — GRAND COMBAT DE -BRETONS ET TURCS EN LA TERRE SAINCTE, 1239-43. [Un 
trou dans la toile en bas, à droite]. (H. 3,52m X L. 3,70 m) (fig. 7). 


« C’est mon chef-d'œuvre, et irons de mieux en mieux.» Ainsi s'exprime 
Vignon dans sa lettre du 3 mai 1651. Cette toile est la première arrivée à Thorigny, 
achevée à la date du 23 juin 1651, elle est mise en caisse à Paris, le 17 juillet, le 
peintre prend soin de préciser toutes les précautions nécessitées par sa mise en place, 
confiée à « Mr. Pierret » et conseille de « faire quelque petit bord doré tout autour, 
pour cacher les bords de la toille ». 

En « cette rencontre très remarquable », Bertrand de Matignon et son fils Jean, 
couronnés par la Victoire, font merveille auprès du duc de Bretagne, sous les rem- 
parts de Damas. Mais, au-delà de la mêlée, les fonds se dessinent : devancant le 
XVIEI siècle Pelee rement sensible à l’exotisme et aux turqueries, Vignon, pres- 
que un siècle à l'avance, se laisse séduire par ces horizons lointains et inconnus, et se 
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plait à représenter tel palmier dans un paysage, tel minaret profilé à l'arrière-plan 
< se 
d'une ville d'où surgit un donjon pavoisé. 


IV. — BERTRAND DE MATIGNON ESPOUSE JEANNE DE BRETAIGNE [1245]. Signé 
« Vignon, Inven. F. 1651 » (H. 3,50 m X L. 3,77 m) (fig. 8). 

Maurice, évêque de Rennes, bénit les époux qu’entourent à gauche le duc de Bre- 
tagne, « tenant la main au seigneur Jean de Matignon, père du marié » ; à droite, la 
duchesse de Bretagne et la dame de Matignon. 

Composition centrée qui ne laisse pas de rappeler celle du Mariage de Marie 
de Médicis de Rubens; Jordaens ne désavouerait pas l'expression de Bertrand de 
Matignon, et il est curieux de noter la complète similitude du visage de M. de Mati- 
gnon et de celui de Jacques de Matignon dans le tableau décrit plus loin (numéro IX). 

Soucieux d’exactitude, Vignon s’est adressé à M. de Boisgeffray pour les détails, 
lieux et personnages; le 27 juin 1651, il remercie son correspondant : « Le 18° jour 
de juin vous a vu escrire l’ample instruction à moi très utille pour le 4° tableau. » 
En juillet, il sollicite sur les autres tableaux des éclaircissements « comme il a faict 
sur celui du mariage ». La nécessité de suivre ces instructions, et de rectifier sans 
doute le travail déjà accompli, prolonge les délais : c'est seulement en octobre que le 
peintre termine « le mariage qui m'a tenu un mois plus que je ne pensois ». La toile 
est enfin expédiée en novembre avec celle de lEmbarquement pour la Terre Sainte. 


V. — Le CoMTE DE MONTFORT EMPRISONNE AU SIÈGE DE NANTES (1342). Signé 
erdr oie Ninon. 1651 > (1H. 3,50%m < L. 3,77 m) (fig. 9). 

Il est heureux que nous conservions la Description de Vignon, car la photogra- 
phie nous restitue bien peu de ce 
tableau. Seul demeure le groupe 
central. Etienne de Matignon a 
conduit Simon de Montfort au 
pied du trône où siège, a droite, le 
duc de Bretagne, que nous ne dis- 
tinguons plus. Sur les deux cotés 
de la toile, rien n’est plus visible 
des étendards, bannières, melées 
de combattants, assistants divers 
«entrautres une belle Amazone 
quy estoit la duchesse, et sa fille 
auprès ». La ville de Nantes se 
discerne a peine derrière les 
personnages que survole une Jus- 
tice en lutte avec la Discorde. 
Au premier plan, et tel un vieil- 
lard de Rembrandt, un « chan- 


FIG. 6. — E Gouyor est fait premier 


cellier > assis eb écrivant s’es- chambellan. Second tableau. 


ES eee 
64 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tompe encore dans cet effacement. 

Le 24 novembre 1651, Vignon 
écrit : «J'ai fort advancé celuy 
de la prise du comte de Montfort. 
J'avois prié Monsieur de Boisgef- 
fray m'envoyer les armes pour 
remarquer ces seigneurs. » Mais 
comme il a entrepris également le 
tableau des Etats de Bretagne 
(numéro II), il note le 4 décem- 
bre 1651: «Ce sont ouvrages de 
longue haleine. Je ne croy pas 
vous les pouvoir fournir qu’envi- 
ron Pasques.» De fait, ainsi que 
nous l'avons vu plus haut, le 
tableau, achevé, enroulé et mis en 
Caisse en, avril 1652, n'atteint FIG. 7. — Grand ce Re ne en la Terre Saincte. 
Rouen qu’en octobre. 


VI. — La BATAILLE DE COCHEREL | 1364) (0 33553 m <.L. 5,30 m). (fig 10). 

Voici donc la « grandissime bataille de Cocherel » que mentionne Vignon dans 
sa lettre du 22 décembre 1651; il poursuit « j’esbaucherai cette merveilleuse bataille 
qui ne me fera pas peu eschauffer quoique la froidure nous attaque, car travaillant 
d'action, l’esprit faict bouillonner le sang d’une estrange sorte dans les exestazes et 
ravissemens esgaux à ceux des grands poètes ». I] répète encore, le 14 avril 1652, 
« et ce sixième cette merveilleuse bataille » qu’il s'apprête à expédier avec le précédent. 

Sa Description exalte le jeune Bertrand de Matignon, défendant, avec l’aide de 
« lange tutélaire » de sa maison, l’étendard de France contre les Anglais envers qui 
les éléments eux-mêmes se montrent hostiles: « Le papier me finiroit plus tost que 
de ne trouver toujours en ce tableau de quoy admirer. » 

En cette composition indéniablement chaotique se mêlent des influences 
diverses : le groupe de Bertrand et de l’ange rappelle des « morceaux de bravoure » 
de Rubens, tandis que le cavalier mort, vu en raccourci, évoque le souvenir de Daniel 
de Volterre. Cependant, dans ce concert de dissonances nordiques et méridionales, 


s'élève la note simple de modération française : un paysage reposant, aux bosquets 
pleins de quiétude. | 


VII. — SIEGE DE SAINT-MaLo [1393] (H. 3,73 m X 3,75 m) (fig. 11). 

Dans la baie de Saint-Malo, « voyez ces deux seigneurs de Matignon, Bertrand 
et Jean, son filz, commandans l’armée de mer » et dont les casques empanachés domi- 
nent rameurs et combattants. Dans ce tableau trés effacé, nous ne distinguons plus 
les Parques retenant la Victoire, que décrit le peintre, ni « plus haut, le grand 
evesque Saint Malo estendant les bras comme mettant les hold », mais nous pou- 
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vons noter l’importance accrue du paysage, rochers et grèves. Bien qu’essentiel!ement 
peintre de composition, Vignon s’avére ici le plus délicat des paysagistes; il dispose 
sur une mer bleu pale des voiles aériennes et gracieuses, et n’a rien à envier aux 
plus subtils coloristes quand il étale cette gamme de gris vert sur le sable encore 
humide des flots qui se sont retirés. 

Dès février 1652, le peintre a réclamé à M. de Boisgeffray la description pro- 
mise, le « septiesme dessein du Siège de Saint-Malo » alors qu'il a reçu le huitième, 
celui du Siège de Caen. Il mène de front les deux ouvrages et écrit le 28 avril 1652 : 
« J'ai esbauché le Siège de Saint-Malo et le Siège de Caen. » Au début d'août les 
deux toiles sont achevées et prêtes au départ. Vignon donne une dernière apprécia- 
tion, le 6 août : « Je croy que ce Siège de Saint-Malo par mer et par terre sera 
estimé une ordonnance la plus magnifique et artiste qu'on se pust imaginer en tel 
sujet. » 


Vee EGE DE CAEN 1450] (H-3,53m X L°23,066m){f%£. 12): 

Ce Siège de Caen, en fait, sert uniquement de décor à la cérémonie au cours de 
laquelle les frères Bertrand et Alain de Matignon reçoivent de Charles VII les charges 
de grand chambellan et de grand écuyer; près du roi, l’étendard de France est tenu 
par Guy de Matignon. La ville assiégée n’apparait que dans l'éloignement. En réalité 
l’allécorie se mêle ici plus fortement à l’histoire, et la scène est traitée en variations 
colorées dont le centre est une figure de la Renommée aux vêtements luminescents. 

Comme pour le précédent tableau, nous retrouvons chez Vignon le même souci 
constant qui préoccupera plus tard Joseph Vernet exécutant la série des Ports de 
France : avoir une connaissance 
précise des événements et des 
lieux qu'il doit représenter. La 
description. recule en tevrier 1052 
n’a pas été suffisante; il s’en plaint 
le 23 mai: « Mais quoique la ville 
de Caen assiégée soit en l’esloigne- 
ment, jé icherche pour la faire 
cognoistre. J'ai cherché tout Paris. 
Je n’en trouve aucune taille-douce 
ni tabléeatia«oi quelque peintre. à 
Caen par vostre moyen nous en 
envoyoit un griffonnement... »; en 
réponse il recoit en juin un « crayon 
de la ville de Caen », et peut ache- 
ver son ceuvre. 

iem22=octopre 1652, sur? les 
onze tableaux commandés, trois 


FIG. 8. — Bertrand de Matignon épouse Jeanne de Bretagne. 


Ones lee. sont en place à Thorigny, cinq 
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FIG. 9. — Le Comte de Montfort 
emprisonné (détail). Cinquiéme tableau. 


Castille. La Description de Vignon 
tant un baccus [qui] jette du vin de 
touts costez » et autour de laquelle 
se pressent les buveurs : nous n’en 
distinguons plus rien. S'il faut en 
croire certains auteurs , le visage 
de François I® serait inspiré d’un 
portrait du Louvre autrefois attri- 
bué à Léonard de Vinci. 


x 


SIEGE DE LA FERE PAR 
JACQUES DE MATIGNON, MARE- 
CHAL DE FRANCE. (H. 3,53 m < 
L. 3,68 m) (fig. 14). 

Couronné de lauriers, le héros 
écrasant la Discorde, la Rébellion 
et l’Envie, lance ses troupes vers 
la Fère-sur-Oise. Minerve, qui 


arrivés à l'étape de Rouen : il reste à Vignon a 


terminer les trois derniers. 


IX. — JAcQUuEsS DE MATIGNON, COLONEL DES 
SUISSES. [15371 (EL 45 5000 le oe 
(He 13). 

Les tableaux IX, X et XI ont été commencés 
simultanément. huit premiers expédiés, 
Vignon s’est accordé un peu de repos: « Il faut 
un peu reposer l'esprit huict jours, car je croy 
avoir faict autant que qui que ce soit pust faire *. » 
Il lui faut attendre également l’envoi de portraits 
exacts de plusieurs personnages. Le 14 septembre, 
les trois tableaux sont ébauchés. Le 22 octobre, il 
écrit : « J’achéve le neuvième, il sera faict dans 
quinzaine, Dieu aydant, mais je croy, Madame, 
que vostre intention est que j’envoie les 3 restans 
en mesme quaisse. Ce sera doncq vers Pasques » 
[soit avril 1653]. 

Ce sont trois tableaux d’apparat qui vont ter- 
miner la série. Des coloris chatoyants de rouge et 
de gris accentuent l’effet décoratif de celui-ci, 
Jacques de Matignon, précédant ses Suisses, s’in- 
cline devant Francois I” et la reine Eléonore de 
fait état sur lagauche d’une fontaine « représen- 


Les 


FIG. 10. — La bataille de Cocherel. 
Sixième tableau. 
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personnifie ses grandes vertus, présente la Guyenne, 
la Bourgogne, la Champagne et la Brie, ramenées a 
la raison, au roi Henri III. Ce dernier, assisté de 
Catherine de Médicis, accorde les priviléges de gou- 
verneur de la Basse-Normandie à son maréchal vain- 
queur. La composition trés riche s’allége sur la gauche 
où les méandres gracieux de l’Oise éloignent les 
fonds, mettant en valeur le portrait équestre du 
seigneur de Matignon. 

La encore le souci du détail vrai dans ces trois 
derniers tableaux plus proches de lui dans le temps 
préoccupe Vignon; dés mai 1652, il s’est inquiété de 
précisions topographiques; le 23 mai, il a « Saint- 
Malo et Nantes, mais non encore la Fére-sur-Oise. 
We-dennesordre de men fairé recherche», Ses 
documents obtenus, le précédent tableau achevé, 
celui-ci en bonne voie, le peintre accorde le meilleur 
de son temps au dernier de la série. 


XI. — MARIAGE DE CHARLES DE MATIGNON AVEC 
LEONOR D'ORLÉANS [1597] (H. 3,50 m X L. D on 
2 74m) (ig. 415). (détail). 


Septième tableau. 


« Voicy le couronnement de l’œuvre », lit-on 
dans la Description. Très tôt Vignon a désiré clore le cycle de son épopée par un 
événement qui l’autorise à mettre en jeu tous ses moyens picturaux; il suggère le 
14 avril 1652 un « magnifique fes- 
tin », revient à la charge le 28 avril : 


« Je souhaitterois, sauf vos meil- 
leurs advis, que nous représentas- 
sions le festin magnifique de l’al- 
liance avecq la Maison de Longue- 
ville. Toujours les grandes affaires 
se terminent par la... »; le 5 mai: 


«Je prétends y faire lhéroique 
conclusion de l'œuvre.» L'avis 
favorable obtenu, il rassure sur ses 
intentions « 23 mai... N’appréhen- 
dez point, Madame, que ce dernier 
tableau ressente rien d’une Cène. 
Vous y verrez une ordonnance 


Fig. 12. — Siège de Caen. 
Huitième tableau. 
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illustre pleine de variétés et 
richesse ». Le 14 septembre, 
la toile commencée, il ré- 
clame les derniers docu- 
ments promis, reçoit enfin 
le 6 octobre les deux por- 
traits, tant attendus, de 
M. de Boisgeffray et se 
donne tout à son œuvre. 

La Description na 
garde d’oublier aucun des 
assistants de ce festin 
roi Henri IV préside au 
haut bout d’une table 
couverte de vaisselle d’or; 
à sa droite la mariée, 
Léonor d'Orléans puis 

ce ie Mille de Longueville, 
MR RC eu Mme de Longueville mère, 
Mme de Matignon, le maré- 
chal de Matignon, le comte du Lude, le marquis de Buveron et le marquis de Canizy, 
l’un et l’autre indistincts; à la gauche du roi, le comte de Soissons debout, puis 
Montpensier jeune, Longueville frère de la mariée, le comte de Saint-Pol, la mar- 
quise de Belle-Isle et Mme d’Estouteville, sœurs de la mariée. Au bas bout de la 
table, le marié assisté de son page, de Boisgeffray, alors âgé de quatorze ans. A la 
partie inférieure, l'Amour lie les armes des Matignon et des Longueville, la muse 
Clio écrit les hauts faits des héros. Dans le coin droit, le plus cher au cœur de 
Vignon, le Temps présente le portrait de M. de Boisgeffray à soixante-sept ans, 
auprès de qui le peintre s’est placé, tenant un papier où se lit cette inscription : « La 
principale gloyre de la reussye de cette gallerye est deue aux grands et illustres 
soings de Monsieur de Boisgeffray quy par ses doctes instructions a soutenu mes 
pinceaux en ces onze tableaux originaux faicts de ma main à Paris en l’espace de 
deux années de temps, finis au mois d'avril de l’an 1653. Fors altro cantara con 
miglior plectro. » 

Ce tableau d'un intérêt certain offre un exemple unique du talent de Vignon 
portraitiste, tous les portraits peints par lui ayant disparu "'; il est de plus le seul à 
nous donner l'effigie du peintre : celle offerte par son fils à l’Académie royale de pein- 
ture ” et mentionnée dans I’Inventaire de l’an II n’y figure plus après 17027 


* 
CE 


Des le xvri° siècle, cette galerie jouit d’une grande renommée et Jacques de 
Callieres, né à Thorigny et familier des Matignon, rédige un poème * descriptif. 
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Cette œuvre de circonstance prend sous sa plume l'allure d’une petite épopée en onze 
chants que les héros et les demi-dieux pompeusement invoqués ne peuvent sauver de 
la plus banale platitude : citons, par exemple, ces vers sous le 3° tableau, 


« Mars et Clothon retirez-vous 
Ces deux héros dessus la terre 


En feront plus mourir que vous ». 


Sans insister davantage, rappelons que ces « vérifications » étaient de mode : 
plus heureux, Lebrun et Mignard ont trouvé un Quinault et un Molière pour les 
louer. Vignon n'avait pas besoin d’un Callières : sa propre Description écrite par lui- 
même est une parfaite apologie en prose, et ses lettres nous permettent d'assurer que 
les deux ans consacrés à la galerie de Thorigny ont eu dans sa longue et féconde 
carrière une importance essentielle. « Je n'espère pas peu de gloire de l’honneur que 
j'aurai heu de vous servir en cette occasion... » (14 septembre 1652) : il eût accepté, 
parmi ses meilleurs titres, celui de « peintre des Matignon » *. 


Cy GB. 


Summary: The Vignon and the gal- 
lery of Thorigny-sur-Vire. 


Claude Grégoire-Besnard has pub- 
lished and studied the paintings of 
Vignon at the castle of Thorigny-sur- 
Vire, after photographs taken on her, 
previous to the destruction of the 
castle, and after unpublished manus- ric. 14. — Siège de la Fère, par Jacques de Matignon. 
cript sources and old descriptions. Dixième tableau. 
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* Nous avons été obligés de nous servir des photo- 
graphies prises par l’auteur en 1939. Malgré leur qua- 
lité très inégale, elles sont précieuses puisqu'il n’en 
existe aucune autre, même aux Monuments Historiques 
et qu’elles sont par conséquent les seules à conserver la 
trace de la galerie peinte par Vignon. 

1. Goprrroy (Maxime), Une Célèbre Baronnie nor- 
mande [Thorigny-sur-Vire|], Evreux, 1897, in-8°. — 
Dimier (L.) et Gogirroï (R.), La Basse-Normandie, 
Paris, Delagrave, 1911, p. 168-170. — Waetspacu, 
Franzosische Malerei des AVII Jahrhundert, Berlin, 
1932. — Ginter (L.), La Peinture francaise de Poussin 
à David, Paris, 1935, p. 8. — Ch. STrERLING, Un Précur- 
seur français de Rembrandt, Claude Vignon dans Ga- 
zette des Beaux-Arts, 1934, t. II, p. 123. 

2. Dès 1652, on lit dans une lettre de Vignon à 
Mme de Thorigny : « Le vert du tapis est gasté. 
L'humidité en est cause » [Archives de Monaco. Lettre 
du 23 mai 1652]. 

3. Publiée par Roger Marx dans 
Musées, 15 septembre 1890, p. 299. 

4. Archives de Monaco. Cote provisoire L. 6. 

5. Lettre du 11 mai 1651. 


le Bulletin des 


. Lettre du 27 juin 1651. 
. WEISBACH, op. cit. 
. GODEFROY, op. cit. 
. Lettre du 6 août 1652. 

10. DIMIER, op. cit. 

11. Cf. Œuvres disparues. p. Lxt111. (Palais des juges : 
Portraits d'Henri IV et Louis XIII.) 

12. MONTAISLON.  Procès-verbaux de l’Académie 
royale de peinture. Séance du 29 novembre 1670. 

13. FONTAINE (André), Les collections de l’Académie 
royale de peinture et sculpture, 1910. 

14. « Description en vers des tableaux de la grande 
galerie du château de Thorigny » dans DELisré (Léo- 
pold), L’Imprimerie de Saint-Lô au XVII siècle. 
Saint-Lô, 1904. 

15. C’est grâce à l’insistance amicale de M. Jacques 
Dupont, Inspecteur général des Monuments Historiques, 
que nous nous sommes décidés, pour les publier dans 
la Gazette, à donner les résultats d'une thèse soutenue 
par nous, il y a quelques années. Nous remercions 
vivement Mlle Françoise Gardey, bibliothécaire au 
Cabinet des Estampes, qui nous a aidés à remettre au 
point ce travail. 
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FIG. 15. — Mariage de 
Charles de Matignon avec Léonor d'Orléans. 
Onzième tableau. 


JEAN REVEL 
DESSINATEUR 


DE LA GRANDE FABRIQUE 


EYARRLER, THORNTON 


France the leading producer of luxury silks in Europe. The policies they 

introduced to bring this about soon bore fruit; the French first equalled and 
then surpassed the Italians as weavers of high-class silks and soon the silk weavers 
in all the principal European countries began to imitate French silks. Having once 
established her leadership. France then had to maintain it. This she did by bringing 
out new patterns more and more frequently until the stage was reached when fresh 
designs for woven silks were appearing each year’. This of course placed a great 
burden on the French silk designers and it is hardly surprising that considerable 
attention was soon paid to this side of the industry. At Lyons, which by 1700 had 
become the chief French silk-weaving centre, the silk designer came to be treated 
with a degree of respect rarely if ever accorded to his counterparts abroad ?. 

Very little is known about the earlier Lyonnais silk designers. Historians have 
usually fallen back on the few sentences Joubert de l'Hiberderie, himself a silk 
designer, devoted to his predecessors in the manual he published in 1765 entitled 
Le Dessinateur pour les Fabriques d'étoffes d’or, d'argent et de soie. It was from 
Joubert one learned that the most important of all the designers at la grande fabrique 
had been a man called Jean Revel. Once they have quoted Joubert, the historians 
—for lack of other information—have been forced to turn their attention to later 
designers like Philippe de Lasalle and Jean-Francois Bony who in fact came at the 
tail-end of a long line of talented designers for the draw-loom. Yet to none of these 
later designers does the French silk industry owe so much as it does to Jean Revel, 
for it was he who made it possible for silk designers to realise their chief ambition— 
to be able to render a design with complete naturalism in silk woven on a loom. 
Revel’s contribution to the art of silk design was of immense importance at the time; 


\ BOUT three hundred years ago, Louis XIV and Colbert decided to make 
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it marked the beginning of a new phase in 
which a whole new way of treating the 
patterns on silks was put at the disposal 
of the designers. Recent studies have 
enabled us to obtain a much clearer idea 
of Revel’s œuvre and the influence this 
had on his contemporaries. The aim of 
this article is to try and demonstrate, with 
the aid of surviving designs, what Revel 
did and how this represented a quite new 
development in the field of silk design. 
Let us first see what Joubert de l’'Hi- 
berderie has to say about Revel. Having 
first mentioned several important designers 
active at Lyons during the first three 


FIG. 1.—The signature of Jean Revel 
on the back of the design 


HORAIRE ARTS decades or so of the 18th century‘, and 


Ecole de Tissage. . “ 3 : f 
having briefly summarised the contributions 


each of them made to the improvement of silk design, Joubert goes on: “Mais il 
étoit réservé à la Peinture de briser les entraves qui retenoient encore quelques gens 
de goût; de porter la lumière dans cette précieuse Manufacture, & de changer, pour 
ainsi dire, les ronces en fleurs. M. Revel Peintre parut, devint Dessinateur, & opéra 
seul ce changement par la supériorité de ses talens. Il introduisit les points rentrés 
d'une couleur à une autre, avec lesquels il forma si heureusement ces demi-teintes, qu’il 
donna ce moëleux, ce tendre qui imite la nature. Bientôt ses belles étoffes (ou plutôt 
ses tableaux en soie) excitèrent la plus grande émulation; & une fortune rapide fut 
le prix de ses talens. Il eut la gloire de voir de grands hommes parmi ses imita- 
teurs *.” This is high praise and one may wonder how far one can trust Joubert? 
Well, he was himself a silk designer so he would have been in a good position to 
judge, yet he was also a generation younger than Revel and might easily have been 
disposed to credit the older man with something less than his due. So there can 
be little doubt that Joubert’s praise was fully justified. His opinion is supported by 
the Abbé Pernetti who, in his Lyonnois digne de mémoire, published in 1757, only 
mentions one silk designer and that is Revel, of whom he says “JI a porté le dessin 
de fabrique de cette ville au plus haut degré de perfection.” Pernetti also mentions 
Revel’s introduction of “points rentrés” which he says were “inconnu jusqu'à lui”, 
and then claims that Revel “a trouvé le secret de placer les ombres du même côté et 
de produire de vrais tableaux sur ces étoffes. Personne n'a dessiné en ce genre avec 
plus de grâce que lui, sa composition était noble et hardie, ses nuances parfaites ; 
il sert encore de modèle aux plus habiles dessinateurs: ils le regardent comme 
leur Raphaél”.” These accounts were both written shortly after Revel’s death 
in 1751 and we can presume that Revel was known to Pernetti who was 
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JEAN REVEL, DESSINATEUR DE LA GRANDE FABRIQUE He 


a canon at Saint-Jean in Lyons and only some twelve years his junior. Joubert’s 
relationship with the master is more likely to have been that of a disciple. 

If we are fully to understand why Revel’s designs were so worthy of praise we 
must first try and find examples of Revel’s work, and then we may perhaps be able 
to discover how these differ from the work of his contemporaries. 

There is only one indisputable drawing by Jean Revel and that is the fragment 
of a draught or mise-en-carte which bears a perfectly clear inscription on the back 
together with Revel’s signature and the date 22nd December, 1733 (Pls. 1 and 2) °. 
The top portion of the mise-en-carte has unfortunately been lost and the colours have 
now sadly faded to a monochrome grey, but luckily the composition is reproduced in 
full in a design now in the Musée des Arts Décoratifs, Paris, which is superbly drawn 
and which I have no hesitation in attributing to Jean Revel himself (PI. 4). In the 
same place are preserved many other designs obviously by the same accomplished 


Frc. 2.—A design (mise-en-carte) for a woven silk by Jean Revel dated 22nd December, 1733. Lyons, Ecole de Tissage. 
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draughtsman (Pls 5 and 6)*. Designs for 
silks are rarely of anything like so high 
a standard and the fact that so many 
drawings by this artist have been preserv- 
ed suggests that they were valued at the 
time and that they are therefore by a 
designer of consequence. One of these 
designs happens to be a duplicate of 
another belonging to the Musée Histo- 
rique des Tissus at Lyons which is inscri- 
bed “Gros de Tours fond blanc. Revel” 
(PL 9)°. Unlike that on the mise-en-carte, 
this inscription is probably not in Revel’s 
own hand. He himself would surely have 
written “J. Revel” as he did on the muse- 
en-carte. Yet there is no need to distrust 
the inscription, for the design at Lyons is 
related, as we have just said, to the group 
of drawings in Paris among which is one 
that displays the same composition as a 
signed work of Revel—the muse-en-carte. 
That they are all from the hand of Revel 
himself seems hardly open to doubt. 
From the designs and the related 
ee ee silks illustrated in Plates 2 to 9, we can 
Lyon, Musée Historique des Tissus. Phot. E. Mas. get a fairly good idea of Revel’s style 
around the year 1734 or so. We see a 
full-blooded treatment of rather heavily modelled, compact forms, often depicted as 
if seen in a thunderstorm, giving off a curious shimmering light. This is in fact 
produced by the use of a considerable amount of white silk in the rendering of fruit 
and flowers. A great deal of black is also used for the darkest parts and for the 
very noticeable shadows, the latter reminding us of what Pernetti had to say about 
Revel’s treatment of shadow. The whole effect is one of naturalism and remains 
convincing even when the forms themselves owe much to fantasy. One may not like 
this particular style and one may think such compositions unsuitable for the decora- 
tion of costume (these were dress materials), but one cannot deny that Revel was an 
accomplished decorative artist. And what is more, he observed the very definite 
limitations that the process of weaving imposes on the designer, notably in the way 
in which even the simplest patterns have somehow to be repeated up the length of the 
material. This has always presented a problem but when the motifs are to be treated 
naturalistically it is of course essential that they should not seem to be floating in mid- 
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air. Revel paid considerable attention to this question and one of the “signatures” 
of his style is the way he often added a small branch or spray of flowers that curls 
downwards from the main motif, rounding off the lower edge, as it were. This 
little branch is clearly visible on the silk shown in Plate 3 but variations of it are 
present in many of his other compositions. Other designers were to use this trick 
but rarely with such skill. 

In the passage quoted from Joubert, Revel is credited with the introduction of 
a system of shading called points rentrés or, in modern parlance, “berclé.” This 
system enabled the artist to produce more subtle effects of shading than hitherto 
and greatly enhanced the naturalism of the design. Technically it is a system whereby 
adjacent patches of colour appear to be interlocked. The transition from one patch 
to the next is thus not marked by a hard dividing line but is gradual, almost blurred. 
The points rentrés are always produced by the wefts (trame), so that the interlocking 
‘is always across the textile. The effect is easy to recognise on a silk and, luckily 
for our present purpose, the “hachures” 2 
are always indicated on contemporary silk 
designs. All the designs and silks illustrat- 
edin Plates 2 to 9 display these character- 
istic horizontal interlocking “hachures.” 
They are particularly clear on the mise-en- 
carte dated 22nd December 1733. 

We thus know that Revel was using 
the points rentrés system by the end of 
the year 1733.. Did he in fact introduce 
this system much before that? Personally 
I doubt it, for the following reasons. Silk 
designers working in London during this 
period were imitating the work of their 
French rivals fairly closely and, as in 
France, the designs for fashionable silks 
changed year by year. In the Victoria 
and Albert Museum is a co lection of some 
850 English silk designs produced between 
the years 1717 and 1756. Most of them 
are precisely dated and they therefore pro- 
vide us with a means of tracing the 
development of silk design during the 
period, not only in England, but, because 
the English ‘designs were approximate 2% 4 A design (esquisse, the stage earlier than the mise-en: 
imitations of French originals, also in carte) here attributed to Jean Revel. The composition is 


identical to that of the design in fig. 2 but is reversed. Paris, 


France ae It iS therefore relevant to our Musée des Arts Décoratifs. 
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present study that the hachures, indicating 
that points rentrés were to be used, first 
appear on the English designs in 1735. After 
that the system is used as a matter of course 
in English designs whenever necessary. The 
English silk weavers and designers would 
certainly have been aware of such important 
improvements soon after their introduction 
in France. It therefore seems unlikely that 
the points rentrés system can have been in 
use so very long before 1733 when Revel 
drew the mise-en-carte. Indeed, one may 
wonder if this design was not among the 
first in which the system, fully developed, 
was employed by Revel. Can it be a coin- 
cidence that this is one of the very few 
mises-en-carte which have survived from 
the first half of the 18th century, and that 
it is the only signed work of Revel’s still 
extant? Perhaps it was always considered 
an important document that marked a new 
stage in the development of silk design. 
Whatever the case, it was this actual com- 
Fic. 5.—Design here attributed to Jean Revel. Paris, position, copied in France, which we find 
ee ee among some drawings in a set labelled 
“French Patterns” that once belonged to an 
English silk designer, a certain Anna Maria Garthwaite *. On this copy of Revel’s 
design, Garthwaite wrote the date “1735” and it is quite obvious that the drawing 
was a source of inspiration to her, for several of her own compositions from that 
very year reflect its influence. The French design of course displays the hachures 
associated with the points rentrés technique; Garthwaite’s designs also have these 
hachures from 1735 onwards. All this not only shows how indebted the English silk 
designers were to their opposite numbers in France, but also that the English were 
aware of the important developments then taking place at Lyons. 

We have suggested, then, that the system of shading by means of points rentrés 
was not developed much before 1733. The other striking feature of “le Style Revel”, 
as exemplified by the mise-en-carte dated 22nd December 1733 and the drawings 
here grouped round it, is the form of the motifs themselves large, bursting fruit 
and heavy-headed flowers sometimes tumbling from robust vases of late-Baroque 
form. When do such forms first appear on silks? Once again we are able to turn 
to the surviving English designs for guidance, and we find that heavy fruit and 
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flowers are not present there until the actual year 1733. Allowing for a time lag 
of a year or so, it would thus seem that the style was not developed by Revel or 
anyone else much before 1731 or 1732. It is more difficult to demonstrate this point 
with the aid of French, as opposed to English, silk designs because comparatively 
few dated French designs of the period have survived. However, Plate 11 showns 
a silk very similar to certain designs in the Bibliotheque Nationale that are dated 
1728, one of which is by a man called Ringuet. He is very probably the designer 
mentioned by Joubert as being one of the important precursors of Revel at 
Lyons*. If so, this silk represents the kind of design being turned out by the lead- 
ing designers at the end of the 1720’s. (The English designs would seem to con- 
firm this suggestion). It will be seen that this is a very formal design—a late 
variant of the so-called “Spitsenmuster” 
—with flowers, that can at most be called 
semi-naturalistic, disposed around the 
symmetrical framework ©. Fine as this 
silk is, itis a far cry from “le Style Revel” 
as we understand it. And yet only some 
five or six years separate this silk from 
Revel’s mise-en-carte of 1733. From this 
comparison we begin to see that the 
change in style and in the type of pattern 
used, introduced during the early 17305, 
was abrupt. 

Another French design which helps 
us to determine when it was that this new 
style was developed, is shown in Plate 12. 
This is another of Garthwaite’s “French 
Patterns” and is dated in her writing 
“1734” This presumably means that 
she received it from France the year 
before she received the copy of Revel’s 
composition (Plates 2 and 4) which we 
have already mentioned. As in the case 
of the copy of Revel’s design, this other 
“French Pattern” was also taken as a 
model by Garthwaite. She would certainly 
not have imitated an old French design 
so we can be fairly sure that this drawing 
was not made much before 1734—say, in 
1732 at the earliest. Like the copy of LL he cake 
Revel’s design, this drawing may also Phot. J. Colomb-Gérard. 


FIG. 6.—Design here attributed to Jean Revel. Paris, 
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have come from Lyons, indeed it probably 
represents the style of fashionable Lyons 
silks in 1732 or so. Now the important 
thing about this design is that it shows a 
composition of heavy fruit and flowers 
that are quite unlike those of the silk 
shown in Plate 11 but not so unlike the 
fruit and flowers of designs in “le Style 
Revel.” It differs chiefly from the 1733 
type of Revel design in its shading which, 
instead of being produced by means of 
points rentrés (which had presumably not 
yet been developed), is rendered in a 
manner reminiscent of the contours on a 
map. As will be seen, the system hardly 
allows for subtle effects and one can 
appreciate how grateful the designers must 
have been to the inventor of the points 
rentrés system. 


As it happens, this design may well be 
by Revel too. It resembles stylistically a 
design in the Bibliothèque Nationale which 
bears the brief inscription “Revelle à vous 
seulle” (Pl. 13)“. The drawings’ both 
have the same explosive quality, the zig- 

LUE LEE TER zag hatching on the stems is identical, and 

MR a NaS Da ten concentric rings are used for the model- 

ling of the fruit in both cases. These 

two designs must surely represent Revel’s style shortly before he adopted the points 
rentrés technique? Another design which can presumably also be attributed to Revel 
and to the same period is the one shown in Plate 14. This is inscribed “Fond argent 
de M. Ruison et Revelle...” (then follows a technical description). These three 
designs thus presumably illustrate Revel’s style in about 1732, a year or so before he 
produced designs like that of the mise-en-carte with its points rentrés. The gap be- 
tween the two groups is not likely to be more than this. An indication of their relative 
date is provided by the fact that the two “French Patterns” which we have discussed 
were received by Garthwaite in consecutive years (in 1734 and 1735). That they were 
both perhaps rather over a year old when Garthwaite acquired them makes no difference. 


Can one hope to discover what Revel’s work was like at an even earlier stage? 
Probab'y not, for the further one goes back, the more Revel’s style is likely to have 
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resembled that of his contemporaries. It is impossible to prove this but if we con- 
sider Revel’s early career for a moment we shall see what the probabilities are. 
Jean Revel apparently came to Lyons from Paris in 1710, together with his 
father, Gabriel, who had worked under Lebrun at Versailles **. Jean, who was born 
in 1684, first tried his hand as a painter of portraits and histories but failed to earn 
a living by that means. Then for some reason he decided to take up the designing 
of silks. One may wonder why. Did Revel think this was going to be easier than 
painting portraits? Or did someone realise that his talents as a painter, even if they 
were not of the kind that made him a successful easel painter, might be turned to good 
account in the field of silk design? Perhaps he had started to earn himself an extra 
penny by teaching young designers to draw flowers; there was a demand for instruc- 
tors in that genre at Lyons, especially during the second decade of the 18th century 


Fic. 8.—A silk woven after the design shown in fig. 16. Edinburgh, Royal Scottish Museum. Phot. du Musée. 
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when the designers were seriously begin- 
ning to turn their attention to the problem 
of producing naturalistic flowers in silk. 
He may well have had good qualifications 
for such work. As a youth he would have 
known the great decorative schemes pro- 
duced under the direction of Lebrun (in 
which of course naturalistic fruit and 
flowers played no mean part), and he may 
have had access to that power-house of 
the decorative arts, the Gobelins, with its 
team of flower painters and its tapestry- 
weaving ateliers. Even so, one does not 
become a silk designer overnight. It takes 
years of study and experience, and it 
would require even longer for a man to 
become a leading designer capable of 
introducing important innovations, as 
Revel is said to have done. If we allow 
five years for him to fail as a portrait 
painter and ten more years for him to 
establish himself as a capable silk designer, 
we arrive at a date around 1725 (at the 
earliest) when we could expect Revel to 


FIG. 9.—A design inscribed “Gros de Tours, fond blanc. 


Revel.” Lyon, Musée Historique. have reached a position in which he could 


des Tissus. Phot. E. Mas. 2 is . : 
begin to think of exerting an influence on 


his colleagues in this, for him, new field. After that we might expect him to be 
feeling his way towards a new formula in which he could express the naturalism 
that, as a painter, he knew how to depict but which, as a silk designer, he did not yet 
have the means to reproduce. In the last years of the 1720’s, then, Revel was probably 
composing designs not dissimilar from the work of his contemporaries (eg. Pl. 11) 
and only around 1730 can he have been ready to produce anything radically new ™, 
This reconstruction of Revel’s early career is largely hypothetical but it is unlikely 
that any fresh evidence will be forthcoming that will help one to ascertain the facts. 
All one can definitely say is that a new style makes its appearance in the early 1730's, 
and that it is a style which can be associated with designs that are almost certainly 
by Jean Revel (Pls. 12-14). Others may also have been responsible at the outset but 
it was a style which Revel was to develop to its full glory during the next few years 
(eg Fito). -*. | 

Revel’s style of flower painting, with its ponderous forms and its measured 
rythms, has a Baroque flavour that may spring from his familiarity with the style 
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of Lebrun and his collaborators. On the other hand, the Dutch flower painter 
Jan van Huysum (1682-1749), who was a contemporary of Revel’s and was very 
famous in his own lifetime, also favoured a style with rather heavy, rolling forms 
and Revel must certainly have seen examples-of van Huysum’s work, if only in the 
form of engravings. He may have adopted something of van Huysum’s style too. 
There are to my mind certain parallels in their styles”. Purely practical reasons may 
also have played their part in the formulation of Revel’s style. We have noted that 
his motifs are considerably larger in scale than those which occur in the work of his 
predecessors. The larger area of the individual forms presents the designer with 
greater scope for shading and thus for modelling the motifs. With his painter’s 
training, Revel would have appreciated, to a greater extent perhaps than his fellow 
silk designers, the value of chiaroscuro and he would probably have investigated 
every possible method by which this effect might be rendered in a woven pattern. 
Whether Revel was in ay way responsible for the actual invention of the points 
rentrés system or not”, he would have À 

been quick to realise that it offered the a 
best solution to the problem. The composi- 
tions shown in Plates 14 and 4 are probably 
examples respectively of Revel’s style just 
before and just after his adoption of the 
technique. Basically the compositions are 
similar. The greater naturalism of the 
second design is entirely due to the new 
form of shading. 

Once Revel had shown them the way, 
the other silk designers were quick to take 
up the new style. There are numerous 
silks in this genre, some more successful 
than others, and all presumably belonging 
to the 1730’s. Around 1740, however, the 
designers—or perhaps it was the public— 
grew tired of these heavy floral composi- 
tions and a new lighter style was develop- 
ed. This is anyway what the English 
designs tell us and, once again, there is no 
reason to doubt that these reflect current 
French taste fairly closely *. The pro- 
gression from the old style to the new does 
not seem to have been very abrupt. The 
new idiom appears eradually, quite unlike ric, 10.—A superb silk almost certainly woven after 


a design by Jean Revel. London, 


le Style Revel which developed quickly, as Rd Athert Museum, 
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FIG. 12.—A French silk design, once in the possession of the 
English silk-designer, Anna Maria Garthwaite; on it she 
inscribed the date 1734.” London, Victoria and Albert 
Museum. 


far as one can judge. It is unlikely that 
Revel contributed much to the new for- 
mula. By 1740 he would have been about 
fifty-six (he died in 1751) and he must by 
then have achieved the fame and the riches 
to which Joubert alludes. By then he 
might have been content to do his routine 
work as a designer and presumably also as 
a partner in a si k-weaving firm. At any 
rate he is not likely to have introduced 
important changes of style twice in his 
career. 


The silks which Revel designed were 
dress materials. One may wonder at a 
fashion which accepted such large-scale 
floral compositions on dresses but there 
can be no doubt that this is how such silks 
were used, as a glance at contemporary 
portraits and surviving costumes will 
show. And although this style in 
luxury dress silks was superseded by a 
lighter one in the 1740’s, the formula was 
revived during the second half of the cen- 
tury in the field of furnishing silks, 
especially in the work of Philippe de Lasalle 
who, like Revel, sought to introduce realis- 
tic effects in his designs. Lasalle was a 
brilliant designer but he was no innovator 
like Revel and, for all the trappings of 


the early Louis XVI style with which he furnished his compositions, he was still 
following the path pointed out by Jean Revel, 


RARE 


FIG. 11.—A French silk probably woven at Lyons about 1728. London, Victoria and Albert Museum. 
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Résumé : Jean Revel, dessinateur de la Grande 
Fabrique. 


A plusieurs reprises, les historiens du xvIrI* 
siècle, ont montré la contribution importante ap- 
portée par Jean Revel, à l’art du dessin sur sote; 
mais la célébrité de l'artiste a été quelque peu 
éclipsée par les réalisations de dessinateurs sur 
soie plus tardifs, tels que Philippe de Lasalle, 
dont le nom est connu de tous. En réalité, Jean 
Revel, fils d’un artiste qui avait travaillé dans 
l'atelier de Lebrun, et ayant lui-même débuté en 
se consacrant à la peinture, opéra une révolution 
dans le style et la technique du dessin sur soie, 
et acquit durant sa vie un grand renom dans ce 
domaine. 


Dans cet article, l’auteur essaie de définir le 
style de Revel et de montrer dans quelle mesure 
il fut révolutionnaire (un élément capital pour 
l'identification de son œuvre est fourni par un 
dessin signé et daté, conservé à l’Ecole de Tis- 
sage de Lwon, fig. 2). Si cette analyse est exacte, 
on aura ainsi prouvé que Jean Revel fut un 
grand maitre du dessin sur soie, art dans lequel 
la France a donné le ton pendant près de trois 
cents ans. 


FIG. 13 —A design for a woven silk 
inscribed “Revelle à vous seulle.” 
Paris, Bibliothéque Nationale. 


NOTES 


1. There is ample proof of this but one need look 
no further than the Bibliothèque Nationale, Paris, for 
the best evidence. In the collections of the Cabinet 
des Estampes will be found some designs for French 
silks inscribed quite clearly “Nouveau du printemps 
1725” and “Nouveau de 1729”, to quote just two 
examples (Vols. Lh. 44 and 44a), 

2. For instance an English silk-designer could write 
in 1756 that “A good designer... meets with more 
encouragement and constant employ in France, than 
he would find here [ie. in England]; for there he 
sells or disposes of his designs not by measure, or so 
much per inch, but by his merit. Here the most 
ingenious artist is put upon a level of the meerest 


bungler...”. (Quoted from an essay on “designing 
and drawing Patterns for the Flower’d silk Manu- 
factory...”, published in Vol. II of the 1756 edition of 
G. Smith’s Laboratory, or School of Arts, London. 
As far as I know, the only copy of this book is in 
the Library of the Metropolitan Museum, New York. 
See E. SrANDEN, “Whims and Maggots”, Bulletin of 
the Met. Museum, Dec. 1956, and Peter THORNTON, 
“An 18th century Silk Designer’s Manual”, Bulletin 
of the Needle and Bobbin Club, New York, Violw42 
Nos. 1 and 2, 1958. 

3. JOUBERT DE L'HIBERDERIE, Le Dessinateur pour 
les Fabriques d’étoffes dor, d'argent et de la soie, 
Paris, 1765. Preface, pp. xj and xij. 
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4. They are Deschamps, Monlong, Ringuet 
Courtois. Jousert, Le Dessinateur, pp. x-xi. 

5. L’Abbé Jacques Prrnerti, Recherches pour ser- 
vir à l'Histoire de Lyon, ou les Lyonnois dignes de 
mémoire, Lyons, 1757, Vol. II, p. 350. 

6. The mise-en-carte belongs to the Ecole de 
Tissage at Lyons. I am greatly indebted to M. Felix 
Guicherd, Directeur honoraire de l'Ecole de Tissage, 
and now on the staff of the Musée des Tissus, for 
drawing my attention to this important document. 
I am also grateful to the authorities of the Ecole for 
allowing me to publish it here. A silk with a very 
similar pattern to this design is in the Musée des Tissus 
at Lyons (Pl. 3). I do want to thank M. Robert de 
Micheaux, Director of the Musée, for giving me per- 
mission to study the Museum’s collections so thoroughly 
and for allowing me to illustrate several items from 
their collections with this article (Pls. 3, 9 and 15). 

7. Bibliothéque, Musée des Arts Décoratifs, Paris, 
CC. 109 (Collection Galais), Vol. 13. I ‘would like to 
express here my gratitude to M. P. Ratouis de Limay, 
Conservateur en Chef de la Bibliothéque des Arts 
Décoratifs, for giving me permission to illustrate this 
design, and those shown in Plates 5, 6 and 7, here. 

8. Those illustrated are in the Martin Collection 
(also in the Library of the Musée des Arts Décora- 
tifs), DD97, all from Vol. I. Some of the other 
drawings by the same designer have been published 
in the repertoires of ‘works of art, etc., published by 
L'Union Centrale des Arts Décoratifs. Serie XX 
contains a selection of the designs presented by 
M. Arthur Martin, and Serie XXI a selection from 
a collection formed by the 19th century Tourangeau 
silk designer, Galais (It is to be noted that Galais 
collected Lyons designs as ‘well). Outstanding exam- 
ples of the ‘work of our designer are; —Serie XX. 
Pis. 10 (illustrated here as Pl. 6; cf. a silk in the 
Royal Scottish Museum, Edinburgh, 1886. 255, which 
I reproduce with the kind permission of the Museum 
authorities as PS) bls. 07, 24, -31, 83, 94° and 98; 
Serie XXI Pls. 8 and 24 (part of the same design; 
cf. a silk in the portfolios of samples in the Biblio- 
thèque of the~ Musée des Arts Décoratifs, Paris, 
reproduced here as Pl. 7), 26, 29 (cf. a silk in the 
Musée des Tissus, No. B496), 51, 78, 98 (see Note 9, 
below), 108, 114 and 122. Two or three of the finest 
examples of all have not, however, been reproduced in 
these repertoires (e.g. our Plate 5); an important design 
not included is one after which a superb silk in 
Dresden was woven (ill. in E. Flemming, Das Textil- 
werk, Tübingen; 1957, Pl. 189 This book exists in 
an English edition as “An Encyclopaedia of Textiles ”). 
A piece of the same silk is in the Musée des Tissus. 
Very suitably, incidentally, the chinoiserie silk illustrated 
on the cover of the recently published Guide to that 
Museum, written by the Director, M. de Micheaux, is 
by the same master—surely Jean Revel? 

9. Musée des Tissus, Lyons, Vol. A. 560, p. 3. An 
identical design, but lacking the inscription, is in the 
Galais Collection (see Note 8, above; reproduced in 
Serie XXI of the repertoire, Pl. 98). 

10. There is an English design which is actually 
stated to have been “taken from a French stuff, all 
silk” (1718) while on another is written, “This figure 
was taken from a French brocaded damask...” (1707). 
An interesting sidelight on this phenomenon is provid- 


and 


ed by a tract entitled “The Consequences of a Law 
for reducing the Duty s upon French wines, brandy, 
silks and linens”, written in 1713. From this we 
learn that “the French have the Advantage of us that 
they are generally thought in England to design 
better, and accordingly set the Fashions for us; by 
which means they usually stock the Beginning of the 
Market with great Quantitys [i.e. of silks], which 
are sold off before our Weavers are able to follow 
the Patterns” (the italics are mine. P.T. I am greatly 
indebted to my colleague, Miss Natalie Rothstein, for 
drawing my attention to this quotation.). It is also 
relevant to note that we know of at least one English 
silk designer who had a collection of “French 
Patterns”, as ‘will be seen shortly. 

11. Museum number 5974/10. 

12. For some reason such silks are frequently called 
“Louis XIII” in France! Certain symmetrical 
patterns in this general style belong to the 1690’s but 
many ‘were woven in the 1720's. 


FIG. 14.—A design for a woven silk 
inscribed “Fond argent de Mr Ruison [?] 
et Revelle.” Paris, Bibliothèque Nationale. 
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5974/7. An inscription tells 
“Gros de Tours fond 


13. Museum number 
one that the silk was to be a 


jaune”. An identical design is in the Galais Collection 
(Vol. 1, No. 32) and a silk ‘woven to this same 
pattern is in the Musée des Tissus, Lyons. The silk, 


however, has a ground of green satin. 

14. Bibliothèque Nationale, Paris, Cabinet des 
Estampes, Vol. Lh 44d. What this inscription may 
mean is not clear but I suggest that the senior partner 
of the firm is here asking Revel, who was probably 
a partner himself, to compose the draught or #use- 
en-carte personally, just as Revel did in the case of the 
design shown in Pl. 2. This task was probably other- 
wise left to an employee who might not always have 
been sufficiently competent to ensure the very best 
results. 

15. Cabinet des Estampes, Vol. Lh. 44. We do not 
know anything about M. Ruison. Perhaps he was 
a partner in the same firm as Revel. I am extremely 
grateful to my colleague Miss Natalie Rothstein for 
drawing my attention to this design and the one just 
mentioned (Note 14), and to M. Jean Vallery-Radot, 
Conservateur of the Cabinet des Estampes, for allow- 
ing me to publish them here. 

16. Natalis Ronpot, Les Peintres de Ion, Paris, 
1888, pp. 179 and 181. See also L/Abbé Pernetti, 
op. cit. 

17. An example of the kind of silk Revel may have 
been designing about 1730 is the one illustrated in the 
Guide to the Musée Historique des Tissus, Lyons, by 
R. de Micheaux, on the left of the right-hand centre 
page, there called “Lampas broché sur fond de satin. 
Epoque Louis XIV”. 

18. Plate 10 shows an extremely fine example of 
this style when fully developed. The flowers and 
fruit are depicted in a completely naturalistic manner 
on a strong blue ground. The silk is in the Victoria 
and Albert Museum, and is numbered T. 187-1922. 

19. Compare, for example, the silk shown in 
Plate 10 here with such paintings by van Huysum as 
that in the collection of Sir Jeremiah Colman, Bt., 
shown at the Exhibition of Dutch Paintings at The 
Royal Academy, London, in 1952-1953 (No. 352). Signed 
and dated 1724, this painting shows heavy flowers in 
a vase decorated with a bas-relief (several designs by 
Revel show similar vases) ‘with trees in the back- 
ground. 

20. It is to be noted that Joubert (see Note 3) 
only says that Revel introduced the points rentrés 
system. He does not claim, as others have done 
since, that Revel invented the technique. According 
to PT. Dechazelle (1732-1833), a Lyonnais silk 
designer, the invention was due to a certain Degaillier 
about whom nothing else is known (see P.T. DrEcHa- 
ZELLE, De l’Influence de la Peinture sur les Arts d’In- 


dustrie Commerciale, Paris, 1804, p. 71 and also 
Note 8). On the other hand another Lyonnais 
designer, Jacques-Charles Dutillieu, states that “Le 


sieur Revel inventa des espèces de hachures que l’on 
nomme points rentrés” (F. BrecHot pu Lux, Le 
Livre de Raison de Jacques-Charles Dutillieu, Lyons, 
1886. Dutillieu began writing this book about 1761). 
Possibly Revel conceived the idea while Degaillier, 
who was perhaps a weaver, worked out the technique. 

Revel has also been credited with the invention of 
the mise-en-carte. This is most improbable, as Emile 


FIG. 15.—A portrait of Jean Revel (1684-1751), 
painted by Donat Nonotte in 1748. 
Lyons, Musée Historique des Tissus. 


“Les Dessinateurs de la 
Fabrique lyonnaise au XVIII siècle” (Lyons, 1908, 
pp. 11-12). Revel may of course have introduced 
refinements to the system but a mise-en-carte of some 
kind must have been necessary for all but the simplest 
patterns long before the time of Revel. The mise- 
en-carte is a diagrammatic representation of the design 
drawn on squared paper (as here in Plate 2). The 
Weaver requires this as a guide which enables him to 
set up his loom correctly for the weaving of that par- 
ticular pattern. Reference to the squared or “ruled” 
paper on which the mise-en-carte was to be prepared 
is made on several English designs from the early 
18th century onwards (e.g. in 1703 and 1726). The 
squares, which were either drawn or printed on the 
paper, could have different proportions, the proportion 
of the width to the length being expressed as a ratio, 
eg. 8 & 10. These ratios are very often noted on 
English drawings of the period (and sometimes also 
on French designs). Proof that the system is an old 
one is to be found in a 15th century Florentine 
treatrise on weaving where reference is made to the 
squares (casellint) drawn on the design (tavola 
dipinta). (See G. Garcrozrr, L’Arte delta Seta in 
Firenze, Trattato del Secolo XV, Florence, 1868, p. 87.) 

21. Unfortunately dated French silk designs from 
the 1740's are remarkably rare. I know of only one 
example. On the other hand a great many dated 
English designs from that decade have survived to 
act as a guide. 


Leroudier pointed out in 


fic. 1. — L'Enfant prodigue chassé par les courtisanes, image populaire xvrrit siècle, B.N., Est. Phot. E. Mas. 


LA DÉCORATION DE STYLE POPULAIRE 
DES MAISONS DES « HAMEAUX ? 
DU XVII SIÈCLE 


: D’APRES UNE LETTRE INEDITE 


par ANDRE JAMMES 


ANS les hameaux factices du xviit' siècle, la décoration des diverses maisons 
était conçue dans un style rustique. On le sait par l'exemple du hameau de 
Trianon, de celui de Chantilly étudié ici même récemment, de: celui du 

Raincy, d’autres encore. Delille et Bernardin de Saint-Pierre encourageaient les ama- 
teurs et les architectes à construire des villages entiers, mais on n'avait jamais, a notre 
connaissance, prévu jusqu'à des images aux murs. C’est pourtant ce que fait, dans la 
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FIG. 2. — Le Monde renversé, image populaire. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


lettre que nous publions ici, une personnalité anonyme résidant dans le Loiret, à côté 
de Godonvilliers *, 

Ce provincial, qui côtoie les philosophes du temps, a imaginé de faire cons- 
truire sur ses terres une poudrerie, c’est-à-dire une boutique de barbier pour rire. 
Et cette boutique de barbier qui fait, peut-étre, partie d’un hameau, il veut la déco- 
rer d'images populaires « curieuses », telles qu’on les trouve chez les barbiers, c’est- 
à-dire représentant le Monde renversé, Til l Espiégle, les Cris de Paris. Ces images, 
il veut les disposer sur un soubassement bleu et blanc, et surtout il insiste pour que ce 
ne soient nullement des ceuvres des meilleurs graveurs de reproduction parisiens, qui 
«ne sont jamais entrées dans les boutiques des barbiers ». 

Il s’adresse pour trouver ces images populaires non pas a un éditeur de la rue 
Saint-Jacques ou d'Orléans, mais à un savant, Auguste-Denis Fougeroux de Bon- 
daroy (1732-1789), membre de l’Académie des Sciences, neveu et collaborateur de 
Duhamel du Monceau, propriétaire aussi d’un domaine dans le Loiret, mais alors 
séjournant à Paris. Si Fougeroux ne peut trouver les images, il se fera aider par 
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Dudin, dont nous ne connaissons pas les recherches sur la Villette citées dans la lettre 
mais qui, en 1772, avait écrit l'Art du relieur dans la Description des Métiers. 

Cette lettre méritait d’être publiée !, car elle apporte deux éléments curieux : l’un 
la preuve du souci archéologique avec lequel étaient recréées les maisons faussement 
paysannes du xvirr° siècle, l’autre la preuve que les images populaires du xvi1r° siècle 
étaient appréciées par les savants qui savaient exactement où les acheter ?. 


Koon 


SUMMARY : The decoration in popular style of homes in the “hamlets” of the eighteenth century, 
according to an unpublished letter. 


Mr. André Jammes publishes a hitherto unpublished letter dating from 1773 in. 
which a scholar of the eighteenth century makes a request to be sent popular 


pictures to decorate a barber’s shop reconstituted in an eighteenth century 
“hamlet.” 
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FIG. 3. — Les Cris de Paris, image populaire. B.N., Est. Phot. E. Mas, 
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Fic. 4. — Lettre inédite adressée à M. Fougeroux de Bondaroy par une personnalité anonyme du xviri® siècle, 


désirant faire construire sur ses terres une « poudrerie ». 


Phot. E. Mas. 


NOTES 


1. « A Monsieur Fougeroux de Bondaroy, de l’Aca- 
démie Royale des Sciences, rue des Lions-Saint-Paul, 
ai Pas 

« Ne perdre jamais la coustume de vue pour vous y 
conformer dans vos ouvrages, c’est un principe que les 
grands Maistres dans l’art de la peinture et de la sculp- 
ture ne cessent avec raison de recommander à leurs 
Elèves. Cependant, les grands maîtres viennent de 
mettre à cheval un Roy du dix-huitième siècle en bro- 
dequins, sans éperons, avec les jambes, les cuisses, les 
bras et la tête nus. 

« Passez-moi, je vous prie, le petit mot de critique, 
mais, pour ne pas tomber dans le même défaut, vous 
savez que les boutiques de Barbiers et de Perruquiers 
sont tapissés de papier et d'images, c'est pour m'y 
conformer que je vous prie de m'acheter sept et quatre 
font onze pieds courant d'images, tiréez des faits les 
plus curieux de la Bibliothèque Bleue, tels par exemple 
que le Monde renversé, que les faits et gestes de 
l’Espiègle, les Cris de Paris et autres estampes curieu- 
ses pour tapisser la poudrerie que je fais faire. 
Monsieur Dudin, Historiographe des Enseignes de la 


Villette, poura vous etre d’un grand secours dans le 
choix de cette collection. Il faut que ces estampes soient 
à peu près de même hauteur et pour faire un soubasse- 
ment au dessous des estampes, il me faudra environ 
vingt pieds de hauteur, à peu près, de papiers peints en 
porcelaine, c’est-à-dire en bleu et blanc ou autrement a 
votre choix. Je vous prie sur tout de ne me point 
envoyer des estampes gravées par Bachelier, par 
J. Aliamet, par Goes? et autres graveurs dans le genre, 
dont les ouvrages ne sont jamais entrés dans les bou- 
tiques des barbiers, parce que ce serait encore s'éloigner 
du coustume et-qu'il ne faut jamais s’en écarter. Au 
reste, vous savez de quoi il est question, vous avez, 
ainsi que M. Dudin, un goût décidé pour les belles 
choses, je m'en rapporte à vous pour corriger, ajouter, 
retrancher ou suppléer à ce que j’ai omis de vous expli- 
quer. Adieu, je vous embrasse tous. A.D. Ce 13 février 


1773. Nous avons déjà quelques abricots et des pêches 
de gelés... » 


2. Ceci confirme les théories de M. J. Adhémar 
exprimées dans un de ses articles du « Vieux Papier ». 


JAKOB CHRISTOFFEL LE BLON 
OU LE 


{SECRET DE PEINDRE EN GRAVANT >» 


PAR GEORGES WILDENSTEIN 


CTUELLEMENT, avec le recul des années, les ceuvres de Le Blon ont pris place 
dans l’histoire de la gravure. Cependant, de leur temps, on ne les considé- 
rait que comme ces reproductions en couleurs qui sont si nombreuses actuel- 

lement. Le Blon lui-même prétendait imprimer des tableaux, et ses gravures collées 
sur toile n'étaient autre chose a ses yeux que des reproductions à bon marché. 

Le Blon est mort dans la misère, ses gravures sont devenues rares, et on ne les 
trouve plus que dispersées au hasard des anciennes collections princières d’estampes à 
Dresde, à Londres, à Paris. Le seul livre qui leur a été consacré, celui de Hans W. 
Singer, paru a Vienne, est extrêmement rare, et même à Paris n'est connu qu'à un 
exemplaire qui n’est pas conservé à la Bibliothèque Nationale ’. 


* 
oF 


Le Blon est né le 23 mai 1667 a Francfort-sur-le-Mein, il était le petit-fils d’un 
libraire suisse, fils d’un peintre; travaillant vers l’âge de trente ans comme miniatu- 
riste à Amsterdam, il y grave le portrait du Gouverneur général V. Salisch (sans 
doute avant la mort de celui-ci survenue en 1704) et la figure d’une nymphe. Repre- 
nant l'atelier de Van Uffenbach en 1711, il grave une Madeleine (fig. 1) et un por- 
trait du prince, Eugène. 

Vers 1720, il est à Londres; à cette date, il a plus de cinquante ans, et pendant 
quinze années, il va graver des œuvres toutes différentes, quarante-trois estampes de 
reproduction en couleurs pour lesquelles le roi d'Angleterre lui accorde un privilège *. 
Lord Percival, en 1721, lui achète, dans sa boutique (son « Picture Office ») sept 
estampes, et insiste sur l’idée qu’une copie peinte ne pourrait arriver à cette perfection 
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et que d’ailleurs elle coûterait un nombre appréciable de livres et non que'ques shil- 
lings comme une de ces gravures. 

Le Blon définit son art d'imprimer en couleurs dans un petit traité en anglais, 
Il Coloritto, or the Harmony of Colouring, dédié à Walpole (1730?). I publie en 
français, certainement avant 1735 (car ses pièces exécutées en France n'y figurent 
pas) un Prospectus, très rare, dont Singer n'avait vu qu'un exemplaire, aux mains 
de M. Fagan, du British Museum. Dans ce prospectus, il donne la liste de ses œuvres 
en vente, et de celles qu’il a en cours («on y travaille », « on a dessein d’imprimer > ). 
Dès cette époque, Le Blon utilise son procédé, non seulement pour reproduire des 
tableaux, mais pour exécuter des pièces anatomiques à l’usage des médecins *. 

Puis, Le Blon arrive à Paris vers 1735, à près de soixante-dix dns. Il n’est pas 
un inconnu pour les Français, car le Mercure de France a parlé de lui dès 1727 à 
cause d’un de ses é'èves *. Et en août 1738, c’est le même journal qui publie une lettre 
de lui datée de Paris”; Le Blon y explique pourquoi jusque-là il n’a guère encore pu 
travailler : il a dû attendre un privilège du Roi et il a di aussi former des élèves; et, 
en 1737, il grave en trois planches une Madone de Carlo Maratti, aidé par J.-N. Tar- 
dieu °; le sujet lui a été imposé afin d’obtenir le privilège ‘; il présente comme deux 
essais de ses élèves deux pièces mises en vente chez le libraire Boivin, rue Saint- 
Honoré: le portrait du cardinal Fleury d’après Rigaud et le portrait de 
Van Dyck”. Les indications de prix sont intéressantes : le portrait du cardinal sur 
toile et sur chassis coûte la somme assez forte de 9 livres. Pour les curieux, les ama- 
teurs de technique, il est possible d’acheter des décompositions de couleurs : une 
épreuve du bleu, une du jaune, et une qui rassemble le bleu et le jaune pour don- 
ner le vert; la suite des couleurs vaut aussi 9 livres. 

Le portrait du roi Louis XV est annoncé dans le Mercure de septembre 1739 ‘; 
il est publié chez la veuve Boivin, chez le s. Paillard et chez Demortain. Duchesne 
ainé pensait que ce portrait du roi était exécuté par Le Blon d’après lui-même "'; 
mais il n’en est rien, Singer fait remarquer qu’une copie datée de 1741 porte l’indi- 
cation que la pièce est gravée d’après Blackey “; L’Art d'imprimer les tableaux (1756, 
p. 133) parle aussi du « buste du roi par M. Blackey ». Le portrait est imprimé à 
quatre planches, comme on le voit par l’Inventaire que nous publions ™. 

Pendant les dix ans et plus de son séjour en France, Le Blon semble avoir gravé 
aussi une Fuite en Egypte que nous ne connaissons pas plus que Singer, mais dont 
l’auteur avait à sa mort un paquet d'épreuves, et dont les trois cuivres se vendaient 
en 1742 “. D'ailleurs, on disait que, pour des raisons techniques, il réussissait mieux 
en Angleterre, pays où se pratique la manière noire, qu'en France. Cependant Louis XV 
le protégeait, lui donnait un privilège exclusif ©, le logeait à la Cour des marbres, et 
lui accordait 600 livres de pension (pension qui sera continuée à sa fille pendant les 
cinq ans qui suivront sa mort). D'ailleurs, selon un texte de Sylvain Bailly cité par 


Singer, en 1750, «ces tableaux se répandirent bientôt dans Paris. On en voit dans 
toutes les boutiques » **. 
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Le procédé semblait inté- 
ressant, et la Faculté de Mé- 
decine en comprit la valeur 
pour reproduire les pièces 
anatomiques. Dans ses pa- 
picts, le. Plon avait sun 
accord avec les professeurs 
et démonstrateurs royaux 
pour imprimer un livre d’ana- 
tomie illustré d’estampes en 
couleurs. Il ne grava pas tout 
le livre, mais seulement une 
« planche d’intestins » qui 
n'était pas terminée à sa 
mer, et’ que termina son 
éleve Tardieu qui travaillait 
avec lui depuis 1735 ". 

Alors Le Blon était dis- 
cuté, sa réputation dimi- 
nuait, et Gautier se vante 
d’avoir gravé «en secret 
un Saint Pierre qui ruina 
Le Blon; il fut délaissé par 
ses associés *, ses presses 
furent: séqtiestrées; ‘il -est 
mort fort à plaindre » ™. 

En effet, Le Blon, ruiné 
comme tous les inventeurs, 
est mort à l'hôpital le 16 mai 
1741, et son inventaire après décès montre que ses cuivres étaient engagés, et qu'il 
ne pouvait les faire tirer. Cependant les associés de Le Blon lui cherchèrent aussitôt 
un successeur ; ils obtinrent que Jacques Gautier-Dagoty travaille pour eux, au fort 
tarif de 6 livres par jour pendant 18 jours, mais Gautier-Dagoty nous dit ” qu’il dut 
les « abandonner à leur ignorance ». 

Blackey, « peintre de mérite », était alors disposé à reprendre son procédé ; 
Tardieu aussi qui, après la mort de Le Blon, travaillait pour le chirurgien Sue mats 
Pierre Clément Le Marchand des Vignes, tuteur de sa fille agée de cinq ans et demi 
vendit, le 12 mai 1742, son privilége et les trois planches de la Fuite en Egypte ainsi 
que les quatre du Cardinal de Fleury, et deux des quatre du Portrait du Roi a Nico- 
las Desprez, bourgeois de Paris, moyennant 6.403 livres ™. 

Desprez n’était qu’un préte-nom, un voisin de ceux qui, en réalité, rachetèrent le 


FIG. 1. — LE BLON. — Sainte Madeleine. estampe en couleurs, B. M. 
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privilège de Le Blon, J. Gautier-Dagoty, Henry Fidière et Philippe Seichépine, ces 
deux derniers bourgeois de Paris qui, trouvant que l'affaire n’est pas rémunératrice, 
cèdent leurs parts aux sieurs Viguier et Villars *. Tous deux font travailler Robert, 
élève de Le Blon, et lui font faire un Christ, en quatre planches, qui sera collé sur une 
toile de 8. Mais Gautier-Dagoty proteste, car il a aussi le privilège, et Robert ne l’a 
pas *. Après de longues polémiques *, Robert abandonne, mais en annonçant qu'il va 
publier un traité, et en spécifiant que « Le Blon l’a fait travailler, ainsi que tous ses 


26 


élèves, à quatre cuivres » 


Cette méthode de travail de Le Blon à quatre cuivres est prouvée par son inven- 
taire après décès ; mais elle est niée, à tort, par l’auteur de l'Art d'imprimer. (p. 131). 
Celui-ci prétend que Le Blon demanda, afin de réduire ses frais, aux Commissaires, 
la permission de graver de façon plus expéditive : il aurait gravé à la manière noire, 
appliqué une épreuve sur une 
vitre, l'aurait enduite de téré- 
benthine; alors l’estampe de- 
vient transparente, on enléve 
le papier sous les doigts, 
reste l’encre d’impression qui 
donne les contours, on étend 
sur elle des couleurs, « cela 
paraîtra un tableau » * 

Gautier assure en juillet 
1749 et encore en janvier 
1756 dans le Mercure * que 
Le Blon n’a jamais gravé 
avec quatre cuivres comme il 
le disait, mais qu’il gravait 
une planche au burin, la colo- 
rait et la faisait passer sous 
la presse; « Le Blon a voulu 
peindre des estampes sous la 
presse, il n’a pas tenté l’im- 
pression des tableaux, ses 
planches sont pleines de ha- 
chures de traits de burin, et 
couvertes de couleurs-dures 
qu'il adoucit de son mieux au 
sortir de la presse; le procédé 
est long, défectueux et cher » : 


FIG. 2. — LE BLON. — La Vierge avec l'enfant, 


d’après Raphaël, gravure en couleurs, B. M. Le Blon n'aurait donc nulle- 
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ment procédé comme il voulait le faire croire. La controverse dura: un élève de 
Le Blon (Robert?) répondit dès mars 1756” que Le Blon ne retouchait pas au pin- 
ceau, «il n’était pas assez habile » *. Finalement, un volume parut en faveur de 
Le Blon, une réimpression de son Coloritto précédé d’une préface sur son procédé 
insistant * sur son impression à trois planches, quatre, ou quelquefois cinq, la der- 
mère donnant de la transparence; mais il y est dit que Le Blon avait avec impru- 
dence — demandé aux commissaires d’opérer plus vite, avec une planche, notamment 
pour le buste du roi. L’inventaire après décès confirme ces dires, et prouve même que, 
si Le Blon avait demandé l'autorisation de chercher un procédé plus expéditif, il ne 
Pavait pas employé pour le portrait du roi qui est bien gravé à quatre planches. 

Cette question des planches avait un grand intérêt, car Gautier-Dagoty se préten- 
dait l'inventeur d’un procédé qui reprenait, en la perfectionnant, l’idée de Le Blon. Il 
assurait ” n’employer ni burin ni pinceau, mais mettre les couleurs sur quatre 
planches, et tirer en faisant passer successivement après le noir (et il y insistait), le 
bleu, le jaune, le rouge. Il assurait imprimer « devant tout le monde » ; « Le Marquis 
de Marigny a daigné jeter les yeux sur son Magister hollandais et sa Toilette du 
matin exposés quelques semaines sur sa table d'audience ». Il a présenté en 1767 au 
roi les premières planches de sa collection de plantes, et il a même « gravé et imprimé 
en couleurs le 17 novembre le portrait du roi en sa présence : « cinq tours de presse, six 
minutes et le tableau est sorti fini. Le roi a faict à l’auteur et à ses cinq fils, qui 
tenaient chacun un cuivre de couleur, différentes questions sur son art » *. 

Désormais, Le Blon était définitivement oublié. C'était à Gautier de trouver des 
imitateurs prêts à contrefaire ses productions afin de satisfaire le public; nous le voyons 
par un acte de société inédit retrouvé par nous au Minutier Central : société entre 
Francoise-Elisabeth Haverel, veuve de Michel Poudreau, enlumineur d’estampes et 
Madeleine-Louise Masson, épouse séparée de biens de J.-F. Bourdon, sieur de la Londe, 
pendant seize ans, « pour la peinture et enluminure sur les estampes et autres gra- 
vures qu’elles feront faire par leurs ouvrières ». Ces deux dames, « pour que Dieu 
bénisse ladicte société », décident de faire un don annuel aux pauvres honteux de 
saint Paul, leur paroisse **. 


G. W. 


Summary: Jakob Christoffel Le Blon or the “secret of painting by engraving.” 


The author studies the works of the engraver, J.C. Le Blon (1667-1741) who 
worked in Paris from 1735 till his death and was the inventor of a process to 
reproduce paintings in colour. He bases his findings on an inventory made 
after Le Blon’s death, in the possession of the Archives Nationales, and as yet 
unpublished. 
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INVENTAIRE APRÈS DECES DE J.-C. LE BLOND 


31 mai 1741 avec plusieurs planches, demeurant rue Percée, 

Inventaire après décès de Jacques-Christophe paroisse Saint-Séverin, décédé le As mai [sa 
Leblond, peintre, ayant le privilege exclusif femme Catherine Poulle, est décédée la pre- 
pour vingt années d'imprimer des tableaux mière; une fille mineure de 4 ans 1/2, Mar- 


guerite Leblond] à la 
requête de Clément le 
Marchand, tuteur de 
Marguerite Le Blond, sa 
fille mineure et unique 
héritière. 

Ensuivent les tableaux, 
estampes colorées, ou- 
tils et ustanciles ser- 
vans à l’art d'imprimer 
les tableaux, prisés et 
estimés par ledit sieur 
Boissé huissier priseur, 
de lavis du sieur Nico- 
las Delobel, peintre ordi- 
naire; du y Roy. ac ¢e 
présent, qui a promis de 
donner ledit avis en sa 
conscience, et ont signé : 


[| Delobel | [ Boissé | 


Premièrement, un petit 
tableau sur toile sans 
bordure, représentant 
le Roy dans sa jeu- 
nesse, d'après Van Lo, 
prisé quarante sols, 
cy, XL s. 


Item, deux autres ta- 
bleaux sur toile sans 
bordure, _représentant 
le portrait de Van- 
deck, prisé quatre li- 
vres, cy, EASE 


Item, un autre tableau 
sur toile sans bordure, 
représentant une copie 
du portrait du Roy, 


FIG. 3. — Portrait du cardinal de Fleury, présenté en 1737 par Le Blon prisé quarante sols, 
comme essai de ses éléves. B.N., Est. cy, Xs 
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Item, deux petits tableaux sur toile avec leurs 
bordures unies et dorées, représentans deux 
sujets du roman de Don Quichotte, prisés 
quatre livres, cy. NE RIE 
Item, trois estampes colorées par l’art dudit 
sieur Leblond, collées sur toile et chassis sans 
bordure, dont une représente un enfant 
Jésus avec saint Jean-Baptiste d’après Wan- 
deck et les deux autres représentent deux 
portraits, prisés ensemble la somme de vingt- 
quatre livres, cy, 


XXITIT 1. 


Item, deux autres es- 
tampes colorées par 
ledit art, dont une re- 
présente la Tentation 
de Notre Seigneur 
dans le -désert et 
l’autre sa fuite en 
Egipte,  pareillement 
collées sur toile et 
chassis sans bordures 
et prisées vingt sols, 
cy, XX s. 


Item, sept estampes, co- 
lorées par ledit art, du 
portrat dw Roy dont 
quatre collées sur toile 
et chassis, desquelles il 
y en a uné avec une 
bordure dorée vive et 
trois sans bordures et 
les “trois autres en 
feuille, prisées a qua- 
rante sols la pièce, re- 
venants ensemble a la 


somme de quatorze li- 
HES. “CY, MATT. 


Item, seize estampes colo- 
rées représentant le 
portrait de Monsieur le 
Cardinal de Fleury, 
dont cinq collées sur 
toile et châssis sans 
bordures, et les onze 
autres en feuilles, pri 
sées à vingt sols la 
pièce, la somme de 
seize livres, cy, 


SVE 


Item, soixante-dix-huit estampes colorées re- 
présentant le portrait de Wandeck, dont qua- 
torze collées sur toile et chassis sans bor- 
dures, et les soixante-quatre autres en 
-feuilles, estimées a dix sols piéce, la somme 
de trente-neuf livres, cy, XXXIX I. 

ltem, douze suites ou pacquets desdites estam- 
pes composées chacune de quatre feuilles 
imprimées en bleu, jaune et rouge dont 
six sont le portrait de Monsieur le Cardinal 


FIG, 4. —- LE BLON. — Portrait de Louis XV, gravure en quatre planches, 
d’après Blakey, 1739. B.N., Est. 
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de Fleury et les deux autres du Wandeck, 
estimées à cinq sols chaque suite ou pacquet 
la somme de trois livres, cy, FIT I. 


Item, un pacquet de plusieurs estampes colo- 
rées représentant la Fuite de Notre Seigneur 
en Egipte, estimé trente sols, cy, XXX s. 


Item, un pacquet de plusieurs épreuves im- 
parfaictes d’estampes colorées du Roy, de 
Monsieur le Cardinal de Fleury et du 
Wandick, prisé quarante sols, cy, XL s. 


Item, un pacquet de testes en estampes colo- 
rés, estimées vingt sols, cy, XX S. 


OUTILS ET USTANCILES 


Item, une presse de bois pour l'impression en 
taille douce, sept langes de futaine, une table 
de bois de sapin sur deux traiteaux, une 
boiste de bois, un gril de fer et une poesle de 
fer a mettre des charbon sous le gril, deux 
bacquets de bois, dont un sur deux traiteaux 
et six plateaux de bois, le tout à l’usage de 
Vimpression, estimé ensemble la somme de 
soixante livres, cy, exer 


{tem, deux pierres du Levant a repasser les 
outils, trois palettes de peintre, cinq ber- 
ceaux servans a graver les planches, cing 
brunissoirs, quatre burins, dix racloirs, un 
compas de cuivre, trois limes; deux mar- 
teaux, une paire de tenailles, trois pierres a 
broyer des couleurs dont une est de porphire 
et cassée et avec leurs molettes, deux boestes 
quarrées a couleurs de bois de sapin conte- 
nant plusieurs méchantes coquilles, un peu 
de bleu de Prusse et de laque et un chevalet 
de bois de lustre, le tout estimé ensemble la 
somme de trente huit livres, cy, XX XVIII 1. 


Item, six toiles encadret dans du carton de dif- 
férentes grandeurs, estimés la somme de 
trois livres, cy, Tit. 


Item, trois planches de cuivre de deux pieds 
de haut sur dix huit pouces de large, sur les- 
quelles est commencée à graver un sujet 
d'anatomie, ensemble le tableau sur toile 
représentant ledit sujet peint d’après nature 
pour servir de modèle, le tout prisé ensemble 
la somme de cent livres, cy, CE 


Item, quatre livres reliés en veau, volumes 
imparfaits traitant de la peinture, estimés 
4 ONE 
vingt sols, cy, XXE: 


Item, un petit pacquet de plusieurs estampes 
à l'eau forte, estimé cinq sols, cy, Vs. 


Et ont lesdits sieurs Boissé et Delobel signé, 
en fin de leur prisée et avis. 


ENSUIVENT LES PAPIERS 


Premiérement, une liasse contenant dix-sept 
pièces dont deux en parchemin et les autres 
en papier toutes écrites en langues étran- 
géres, inventoriée, Un. 


Item, une autre liasse contenant quarante- 
deux pièces en papier écrites en langue 
étrangère, qui ont paru auxdits notaires 
estre des mémoires et quittances, cottées, 
deux. 


Item, une autre liasse contenant quarante- 
quatre pièces en papier qui sont lettres 
missives la plupart écrites en langue étran- 
gère et quelques-unes en français, trois. 


Item, une autre liasse contenant dix-neuf 
pièces concernant la société qui avoit esté 
entre ledit deffunt sieur Leblond et le sieur 
Jean-Baptiste Mauclerq, quatre. 


Item, une autre liasse contenant une plainte 
rendue par ledit sieur Leblond contre le 
nommé Moufle, six. 


Item, une autre liasse contenant quatre piéces 
et un estat concernant l’entreprise des 
estampes colorées, sept. 


Item, une souscription ou convention volon- 
taire faite entre ledit feu sieur Leblond et 
Messieurs les Professeurs et démonstra- 
teurs royaux de médecine et de chirurgie et 
autres personnes au nombre de trente et un 
pour imprimer un livre d'anatomie avec des 
estampes en couleurs naturelles, neuf. 


Déclare - Marguerite Tinancourt femme Pé- 
pin... qu'il y a entre les mains du sieur Coup- 
per, médecin, huit estampes colorées du portrait 
du Roy, quatre semblables portraits de Mon- 
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sieur le Cardinal de Fleury, deux 
semblables portraits de Vandeck, 
et ce pour la somme de cent livres 
que ledit deffunt doit audit sieur 
Coupper... 

Entre les mains du sieur Mau- 
rice, bourgeois de Paris, neuf plan- 
ches de cuivre rouge gravées, dont 
trois faittes pour imprimer la fuitte 
de Notre Seigneur en Egipte et 
quatre pour imprimer le portrait 
de Monsieur le Cardinal de Fleury, 
et les deux autres faisans partye de 
quatre nécessaires pour imprimer 
le portrait du Roy; et ce pour la 
somme de 134 livres que ledit 
deffunt doit au sieur Maurice... 

Entre les mains du sieur Moufle, 
imprimeur, qui a travaillé chez le 
feu sieur Leblond, les deux autres 
planches nécessaires à imprimer le 
portrait du Roy et soixante-qua- 
torze estampes colorées du portrait 
du Roy qui sont imparfaictes, 
nétant imprimées que de deux cou- 
leurs bleue et jaune, et ce pour les 
sommes qui peuvent être dues audit 
Moufle par ledit deffunt.. 

[etc … sommes avancées par le 
tuteur pour la maladie du defunt, 
frais funéraires, sentence de tutelle 
de la fille mineure du défunt, Mar- 
guerite Leblond. Des gages restent 
dus a la domestique]. 


Minutier Central, 
Etude LIII, 298 


FIG. 5. — LE BLON. — Suzanne et les deux Vieillards, 


d’aprés Chiari. Gravure en couleurs, B.M. 
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1. Jakob Christoffel Le Blon..., tirage a part des 
Mitt. d. Ges. f. vervielfalt Kst, Vienne 1901, 21 p., 
in-4°. Voir aussi sur Le Blon, Hollstein, t. Il. 

2. SINGER, p. 2. 

3. Nous remercions vivement M. le Conservateur 
des Estampes du British Museum qui a bien voulu 
nous fait parvenir trois des pièces que nous reprodui- 
sons ici. 


4. Décembre 1727, p. 2678. Le Mercure le rappelle 
en 1739 (sept., t. II, p. 2214). Son élève, « M. Lami- 
ral, hollandois » avait gravé un portrait du roi. 


5. 18 août. Mercure, août 1738, p. 1802. 
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6. SINGER, n° 12. Le travail, « imparfait, étonne mais 
donne satisfaction », (Mercure, mars 1745). Voir sur 
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l'impression de cette Vierge le Journal de Trévoux, 
août 1737, p. 1441. 


7. Il obtient, le 24 juillet 1739, le privilège pour 
graver à trois planches. Voir sur cette question et sur 
une assemblée réunie chez Le Blon le 6 décembre la 
deuxième lettre de Gautier Dagoty, réimprimée dans 
la Revue Universelle des Arts, t. XXI, 1865, p. 320. 


8. SINGER, n° 39. Indiquée par la lettre comme la 
première production de l'artiste en France. 


9. SINGER, n° 32? 
10. Septembre, t. II, 1739, p. 2214. 


11. Et le récent Catalogue de l'exposition de la gra- 
vure originale en France, janvier 1960, de même 


(n79); 


12. SINGER, n° 40. Blackey ou Blakay ou Blakey, 
Irlandais, né et mort à Paris (1747-1778) est connu 
seulement comme illustrateur par le Dictionnary of 
Irish Artists de W.G. Strickland (t. I, 1913, p. 67). 
Nous connaissons cependant plusieurs portraits par 
lui, dont celui du célèbre abbé Pluche, auteur du 
fameux Spectacle de la nature (fig. 6). 


13. Cependant, le 30 juillet 1749, l’imprimeur Mouffle 
dit qu’il s’est servi de deux planches de bleu, la dernière 
pour finir le ruban bleu et quelques autres choses. 


FIG. 6. — BLAKEY. — Portrait de l’abbé 
Pluche. B.N., Est. Phot. B.N. 


14. Voir l'acte Nicolas Desprez du 12 mai 1742. Ne 
serait-ce pas la petite estampe de «la face de N.-S.» 
gravée a trois cuivres, apportée d’Angleterre, que 
Mouffle dit avoir imprimée. 


15. Aprés qu’il ait révélé son « secret » le 24 juillet 
1739 a deux commissaires, Duhamel du Monceau et 
Gautier de Montdorge. 


16. SINGER, p. 6. Ce texte est traduit, avec une 
curieuse incorrection, par Courboin (Histoire de la 
gravure, t. II, p. 200). « Selon Singer, ses œuvres se 
voyaient dans toutes les mansardes..., à bon marché. » 


17. SINGER, p. 49. Mouffle attribue cette pièce, qu'il 
aurait imprimée, non à Tardieu, mais à Blackey et 
Robert. 


18. Sans doute, notamment, ce Mauclercq que cite 
l'inventaire de ses papiers. 


19. Mercure, 11 janvier 1756, p. 203. 
20. Ibid. 


21. Il représentait un enfant anormal. Ses planches 
furent gâtées par accident chez un artiste auquel 
elles furent confiées (Mercure, 1756, mars, p. 293). 


22. Minutier Central, LIII, 301. 
23. Minutier Central, LIII, 312. 
24. Mercure, 11 décembre 1748, p. 179. 


25. Cf. Coll. Anisson, inv. Coyecque, t. II, p. 227-228. 
Procédure en 1746; arrêt condamnant Gautier le 
12 juillet 1747. 


Z6. Mercure, 1 avril 1756, p. 209. Il sera l’auteur 
d’une gravure à deux planches dans les Adversaria ana- 
tomica du R. P. Tarin (Art d'imprimer, p. 128). 


27. L'auteur écarte le témoignage de l'imprimeur 
selon lequel Le Blon aurait gravé autrement: « Il est 
alors si misérable que pour un écu il aurait dit n’im- 
porte quoi». L’imprimeur est Jean Mouffle qui avait 
écrit le 30 juillet 1749 qu'il était le seul imprimeur de 
Le Blon. 


28. 11 janvier 1756, p. 189-203. 
29. Pages 198-213. 


30. Gautier-Dagoty lui répondit, mais le Afercure 
refusant d'imprimer sa lettre, il la fit paraître à part 
(cf. réimpression dans Revue Universelle des Arts, 


t. XXT, 1805, p. 310): 


31. L’Art d'imprimer les tableaux, traité d'après les 
écrits, les opérations et les instructions verbales de 
arc. Lerbion, PL. 1756, p.133 


32. Mercure, 11 janvier 1756, p. 189. 


33. Mercure, 23 novembre 1767. Le portrait était 
exécuté d'après une peinture faite par le fils aîné de 
re d’après L.M. Van Loo, la tête terminée d’après 


34. Minutier Central, CXVI, 336. Voir encore un 
autre procédé signalé dans le Journal encyclopédique de 
décembre 1777, celui de M. Fornari, peintre attaché à 
la Chalcographie de Rome (Revue Universelle des Arts, 
1865, t. XXII, pp. 46-50). Montaiglon cite, d’après le 
Mercure de 1773, une plaquette sur la manière d’enlu- 
miner une estampe reportée sur toile. 
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FROM GOYA TO CEZANNE 


BY OTTO BENESCH 


completion, which was previously unknown in Western art. The master, 
who in his youth had begun with highly finished and technically elaborated 
paintings, ended with a broad, improvising and rhapsodic style which puzzled many 
a contemporary, and angered the theorists of sleek academism which became in- 
creasingly fashionable in the days of the old Rembrandt. Streams of liquid gold and 
fire run through his late paintings. The color is roughly patched on his canvases 
with the knife, the finger, or a linen pad, so that they seemed incomplete to the 
master’s contemporaries. Yet Rembrandt himself declared that a painting was com- 
plete when the intended artistic purpose of its creator was obtained, without regard 
to its outer perfection. Rembrandt had first developed this new idea of completion 
in his drawings; in his late years, he applied it increasingly to his paintings. Almost 
no one understood him in his time, yet in the 19th Century the understanding of 
what we call “the true Rembrandt” was growing. Rembrandt experienced another 
revival, different from that of the 18th Century which was mainly interested in 
his picturesque early periods. This revival, however, is more concerned with the 
essential achievements of his art than with its outer aspect. The great modern 
painters opened the way for it; Goya took the lead. 
Spain, which had ceased to be a center of creative artistic production, became 
the meeting place of foreigners in the 18th Century. In the 1760’s, the old Tiepolo 


KR: mainly in his late period, had established a new idea of artistic 


* The first part of the present essay was published in the Gazette des Beaux-Arts, mai 1948, t. XXXII, p. 281. 
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inflamed his decorative genius to its last glory in the ceiling frescoes of the Royal 
Palace in Madrid. At the same time, Anton Raphael Mengs, the apostle of the neo- 
classicist creed to which the famous archeologist, Winkelmann, had given his bless- 
ing, developed his activity as a court painter. These opposing trends found their 
precipitate in the art of the Spanish painters. Goya, with his great innate painter’s 
instinct, was quite naturally drawn more into the sphere of the Italian Baroque 
painters. Although he was not entirely unaffected by Mengs’ excellent portrait paint- 
ings, Goya, with his naturalism and pictorialism, detached himself from the Neo- 
Classicism of the academics. He gave expression to the heritage of the Italian 
Baroque masters Crespi, Piazzetta, and Tiepolo in his huge ceiling and altar paint- 
ings for Spanish cathedrals. In 1771, he had himself been in Northern Italy. His 
innate inclination towards pictorial and expressive values was too strong for him 
not to have come into the Italian sphere of influence. His position may be compared 
to that of the Austrian church painters to whom he shows astounding parallels in 
his religious works. Together with the Italian pictorial tradition, Goya also received 
the tradition of Rembrandt’s dramatic and expressive chiaroscuro. This comes 
distinctly to the fore in the altar painting, the Seizure of Christ, painted in 1788 
for the Sacristy of the Cathedral of Toledo (fig. 1). The manner in which the 
emotional, distorted faces of the bailiffs—evoked like a host of monsters from dark- 
ness through screened torch-light—surround Christ’s figure, reveals the true Goya 
whom we know from his nightmarish visions. His brushwork has a sketchy light- 
ness, but at the same time an unfailing sureness of touch which distinguishes him 
strongly from the smooth perfection of the academic Neo-Classicists. 

This consideration might lead us to the conclusion that Goya was opposed to 
the general artistic tendency of his time, that he moved on a side-line which had 
nothing in common with the art of about 1800, and that he anticipated tendencies 
which came to a final break-through in the Romantic era. We would be correct in 
our assumption, if we simplified the problem to the extent of regarding the 
Classicism of between 1770 and 1810 as of one kind, that is, the academic. For 
instance: the Parnassus by Mengs seems indeed to be separated by an abyss from 
all that Goya stands for. Clearness of line, polished surfaces, glossy coloring, in- 
tellectual arrangement, complete absence of chiaroscuro, and of any sign of emotion, 
are its main features. As great as was Mengs’ fame in the Neo-Classical era, 
historical justice would rather call Goya the greater and therefore the truer artistic 
representative of his time. We do not consider the linear smoothness of Méhul and 
Cherubini as the most faithful musical expression of the spirit of the time, but 
rather the colorful block-like momentum of Beethoven. In poetry, we have, besides 
the crystal-clear world of Goethe, the colossal and fantastic visions of Jean Paul 
and William Blake, who are equally representative of the time. Which of these two 
tendencies is the true meaning, the common denominator of that enigmatic era of 
Neo-Classicism ? 
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To look back into the 17th Century may further our understanding. Also in 
that period, the restrained and intellectual Classicism of Poussin parallels the art of 
the old Rembrandt, which presents classical tendencies in its own v ray. A theme of 
classical history, the Conspiracy of Julius 
Civilis of 1661 (fig. 2), confronts us with 
a group of figures welded together into 
cyclopic blocks which resemble those in 
Goya’s late works, as for instance, in the 
murals from his country house. All 
Baroque diagonals crossing space, all 
picturesque eruptions of silhouette have 
been abandoned. The forms are blunted, 
tightened, compact, spread out in a relief 
of classical simplicity; and yet they retain 
their tremendous realism. These block- 
like forms are fluorescent from an 
inner light, which keeps their cyclopic 
architecture vibrating with inner tension. 
An immense eruptive force seems controll- 
ed by these tremendous blunted silhouettes, 
which are saturated with atmosphere and 
are of an extraordinary spatial suggestive- 
ness. We see similar features in Goya, as 
for instance, in his Siege of a Rock, at the 
Metropolitan Museum, New York. 

We can now understand what Goya 
meant when he said in his later years that 
nature, Velazquez, and Rembrandt were 


eee a, eS eue. CE his masters. While in his youth he was 
painted in 1788 for the Sacristy 5 3 
cf the Cathedral of Toledo. inspired by the Baroque and _ Rococo 


tendencies of Italian and French art, in 
his maturity he increasingly approached the classical style of the late Rembrandt. 
This approach was caused by the necessity of Goya’s own inner development, and 
not a result of outer influence’. This kind of relation to Rembrandt was decisive 
for all great artists after Goya, into whose genealogy Rembrandt enters. 

The spiritual meaning of this kind of classical art, which can merge with the 
most startling realism, may also reveal to us something of the idealogical structure of 
the era of Goya, into which the French Revolution and the Napoleonic Wars fell. 
That era was charged with eruptive energies, which the colossal social and political 
concepts attempted to unify and to master. 

We notice that Goya gradually adopted Rembrandt’s concept of artistic com- 
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FIG. 2.—REMBRANDT.—The Conspiracy of Julius Civilis, 1661. 
Stcckholm, National Museum. 


pletion. His works up to 1800 do not reject the usual characteristics of 18th Cen- 
tury art. In 1797, he painted circular porticoes with allegories of different activities 
in the state, for the palace of the prime minister Godoy. In taste, they are not too 
far from Mengs’ academic Neo-Classicism. The preparatory sketches for these por- 
ticoes are much freer and more pictorial in style, as for instance, the one symbolizing 
Commerce in the Van Beuren Collection, New York (fig. 3). A merchant in his 
office is bent over accounts, bathed in a stream of Rembrandtesque light which flows 
through a window and glides slightly over the figures of the clerks in the shadowy 
dephts of the hall. The little picture is charming in its light-effect, but not essential- 
ly different from Fragonard ?, 

Since 1793, fantastic and demoniac subjects, which previously were only admitted 
into the framework of religious painting and its traditional iconography, began to 
appear as proper content of pictorial or graphic representation. Goya passed through 
a severe illness in 1792, which deprived him of his hearing. In a letter to Yriarte 
dated January 1794, he wrote, that in order to occupy his fantasy mortified by the 
illness, he had embarked on paintings in which caprice and invention had no limit (as 
for instance the Lunatic Asylum, Vienna, Kunsthistorisches Museum), 

From 1793 to 1798, Goya worked on a series of etchings entitled Caprichos, in 
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which he followed the traces of Tiepolo’s Capricci and Scherzi di fantasia. The 
purpose of the series is a moralizing one, to scourge aberrations in human society, 
monsters produced by the sleep of reason. Yet Goya recognized the sleeping reason 
within himself, and, one sometimes gets the feeling that the artist, who was now 
isolated and enclosed in a world of his imagination, tried to exorcise the evil spirits 
by drawing and painting them. The Caprichos are masterpieces in the handling of 
the etching needle. Figures are seen not as combinations of lines, but as masses in 
hazy space. Often, they are condensations of atmosphere like the phantom spying 
behind the monks who enjoy their drinking with the words: “Nobody has seen us.” 
The phantom is a vibrating color surface without any confining outline at all. This 
technique harks back to Tiepolo and Rembrandt. The addition of mezzotint creates 
a half-tone which permits the sparing of spotlights evoking faint reflections in the 
half-dark. This is still that kind of Rembrandt effect created by an incident of light, 
which is familiar in the 18th Century. 

How different is the treatment of light in a mature etching of the cycle Disasters 
of War, on which Goya worked from 1810 to 1820. This shows clearly the 
introductory print entitled Sad Presentiments of What is Going to Happen (fig. 4). 
A terrified man kneels in the darkened space, and extends his arms in a deprecating 
gesture. His pale figure is surrounded by indistinct specters roaring through the 
gloomy air. The figure seems to shine by its own light, and even the darkness 
glistens from sparks. Goya could dispense with the drenching medium of mezzotint 
because the oscillating rhythm of the lines sufficed to create the illusion of light. 
Rembrandt proceeded likewise in his etchings after 1650. 

Subjects which Goya treated in the Caprichos in a sarcastic and satirical way 
later grew to weird grandeur. An example is given by a life-sized painting in Lille 
representing two old Majas who compare their former likeness with their image in the 
looking-glass. The substance of laces, silks and jewelry glows in a phosphorescent 
light while Chronos, the God of time, glides over the old coquettes on soundless 
wings woven from light; he is ready to sweep them into nonentity with his 
broom. 

As much in the mode of Rembrandt as the pictorial means of this and other 
paintings with similar themes may be, their content is foreign to Rembrandt. 
Rembrandt never made the sarcastic, diabolic and inhuman, subjects of his deeply 
human art. Nightmares were foreign to him. Goya acquired a country house which 
he adorned about 1815 with wall paintings of his own choosing. People called it 
La Quinta del Sordo. There, not responsible to any patron, he unleashed the full 
vehemence of his grandiose fantasy. These wall decorations in oil are the most 
representative paintings of Goya’s last, the so-called “dark period.” In this period, he 
made extensive use of black—that deep saturated black which he always liked for 
the design of his brush-work—set into wonderful grays or contrasted with creamy 
whites. It is the black which later in the century inspired Manet so strongly. Here, 
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it forms the deep night of cosmic space out of which the specters, the offsprings of 
the painter’s fantasy, glow in broad, phosphorescent brushstrokes. Two Old Witches 
lap their soup; their mask-like faces resemble death-skulls. All earthly relations cease 
in this realm. We may imagine that these specters are mountain-sized. 


An old hermit looms up in the darkness. An evil spirit behind him tries to tempt 
him by persuasion. The scene brings to our mind the demonries of Hieronymus 
Bosch which Goya could see in Madrid and in the Escorial. 


Although the content of these fantastic, immensely expressive paintings is 
foreign to Rembrandt, they are related to his very late paintings in many regards. 
The brushwork is of the most daring breadth. The color is mainly applied with 
knife, finger and pads of cloth. It glows out of the darkness with a phosphorescent 
quality. In general, the deep gold tone of Rembrandt deviates from Goya’s tonality 
which tends towards gray and pitch-black. Yet in paintings of the 1660’s Rembrandt 
also sometimes made the figures shine out of nearly black darkness in a ghost-like 
way. The figures are comprehended in massive, clumsy silhouettes but have a 
phantom-like quality, and seem to be condensations of atmospheric space. The 
inspiration which Goya received from the broad brushwork of Velazquez, can already 
be noticed in the tapestry cartoons. The broad brushwork which makes us think 
of the late works of Rembrandt, he did not take up before his own late period. 
Like the late Rembrandt, Goya was furthered in this regard by his activity as a 
draftsman. 


Like Rembrandt, Goya was a most assiduous draftsman, observing and noting 
down the reality of life around him. More than one thousand drawings by him are 
preserved, most of which are executed, with soft chalks or brush. Although in many 
of them Goya prepared his fantastic inventions, still more deal with real human life- 
life in all its sadness, cruelty and unbelievable grotesqueness, rivaling the boldest 
inventions of an artist’s fantasy. Actually, we cannot draw a strict line of demarca- 
tion between reality and fantasy in Goya’s drawings. Their human tone, apart 
from all technical similarities, all atmospheric and luminous qualities, unites them 
with Rembrandt’s drawings. This becomes particularly evident in Goya’s Study of 
a Beggar, Metropolitan Museum of Art. 


Goya witnessed the most horrible reality during the years of the Napoleonic 
invasion as well as the famine and epidemics which followed it. No one has ever 
delineated the Disasters of War in such a breathtaking way as he in his series of 
etchings. In the Desastres de la Guerra, Goya is not only the chronicler of the most 
incredible realities, but also the admonisher and prophet, the voice in the desert. This 
political work is not only his greatest, but also his most human one. He speaks in 
the name of tortured mankind. In one of the philosophical, concluding prints he 
represents a half-decayed corpse rising from the tomb and writing the single word 
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“Nada”—Nothing—as the result of all the turmoil which now vanishes into cosmic 
space like a host of gleaming specters. 

In works of generally human content, such as scenes from real life, portraits 
and religious representations of his last years; Goya’s spiritual affinity to Rembrandt 
comes most to the fore. Goya’s religious paintings of the “dark period” are doubt- 
less his deepest. They reveal, that in spite of his scepticism with regard to the 
world, there dwelt in the old master a deeply faithful soul. In 1820, he painted for 
the church of St. Anthony the Last Communion of St. Joseph of Calasanz, the saintly 
educator, the patron of children. He kneels in the nave of a cathedral plunged into 
deep night, out of which crowds of little schoolboys shimmer. Light from the 
beyond transfigures him and the celebrating priest who offers him the host. The 
Saint closes his eyes and the features of the dying man assume the expression of 
a deep inner peace and happiness. 

In these last years Goya painted Saint Peter and Saint Paul in half-lengths— 
two of his greatest masterpieces. Their similarity to the apostle figures, which the 
old Rembrandt painted in 
the 1660's is striking, both 
in technique and in spirit. 
Saint Peter appears like a 
huge pyramidal block, like a 
rock or a mountain, yet is 
of the utmost pictorial light- 
ness of texture. The broad 
brushstrokes glimmer on the 
dark ground which shines 
through the lavender blue 
and yellow of the garments, 
the reddish skin and white 
hair. As in Rembrandt’s 
saints, the human content 
prevails. Saint Peter, after 
having denied the Lord, is 
represented in a state of 
contrition and deep remorse. 
The old man, with tears in 
his eyes, folds his hands 
pityingly. The awkward- FIG. 3.—Goya.—Commerce. New York, 


. Van Beuren Collection. 
ness and ruggedness of this | g 
proletarian saint make him twice as moving and expressive in his naive faithfulness 


and devotion. Saint Paul is his worthy companion, a monumental block whose inner 
modeling is fused with the most tender pictorial unity. His clumsy grasp of the 
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sword, his trustful look towards heaven, prove his sincere will to stand for the Lord’s 
cause. 

As in the case of Rembrandt, these characters are true images of the master. 
Goya’s own naivety, awkwardness and creative genius are mirrored in them. AS 
Rembrandt freed his pictorial technique from all fetters, so did he lay bare the 
human character without any mask of social convention. One of the most stirring 
Self-Portraits of the old Rembrandt (Wallraf-Richartz Museum, Cologne) was 
thrown on the canvas in a furioso of creative impulse which neglects all accepted 
notions of painting: Rembrandt pausing in his work, and laughing a silent laughter 
at the vanity of the world, because he knows what matters in reality. In a similar 
grandiose improvisation, the old Goya represented himself at work (Vienna), 
cunningly laughing at his image in the looking-glass and at the world which looks at 
his portrait—a laughter full of wisdom and divine humor about the Corral de Locos, 
the mad-house of the world. 


When the seventy-four year old Goya arrived in Bordeaux as a political refugee 
from the reactionary oppression in Spain, he stayed only for a few days in the city 
which was to become his last home, and continued his journey to Paris, eager to see 
the world. He arrived in Paris in time to see the memorable exhibition of 1824 in 
the Salon—that show which brought the works of the great English painters, main- 
ly Constable, before the French public for the first time and made a deep impression 
on French artists. We know its effect on Delacroix, who exhibited his Massacre de 
Scio in the same show. There, Goya could have seen one of Constable’s views of 
the English countryside which raise a modest motive to true monumentality, as for 
instance the Windmill, National Gallery, London, that so imposingly crowns the hill 
under a sky covered with drifting storm clouds. He may have felt that Constable’s 
broad open brushwork was related to his own, and that these landscapes were the 
only ones since Rembrandt which revealed a cosmic feeling similar to that revealed 
by the great Hollander. Constable was the only English artist to whom Rembrandt 
was not only a model for technical improvement, but also a source of deep inspira- 
tion. The ambitious William Turner intended to create a counterpart (formerly 
Sir Herbert Cook Collection, Richmond, England) of Rembrandt’s Windmill of the 
Widener, Collection. Although he consciously emulated Rembrandt’s magic light, 
he lagged far behind the naive grandeur of Constable’s vision of nature which un- 
consciously came much nearer to Rembrandt’s powerful concentration. 


Eugene Delacroix, the greatest and most universal intellect among the French 
painters, represented in the show of 1824, was a deep admirer of Rembrandt. The 
paragraphs on Rembrandt in his Journal, essays and letters belong to the most 
revealing 19th Century writings on Rembrandt. Delacroix was also an admirer of 
Goya, whose works he copied in sketches. | 


Delacroix formulated Rembrandt’s new idea of artistic completion in clear 
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sentences. He wrote down the following with the heading “First Thought” in his 
draft for a Dictionnaire des Beaux-Arts : “The first outlines through which an able 
master indicates his thoughts contain the germ of everything significant that the 
work will offer. Raphael, Rembrandt, Poussin=-I mention these particularly because 
they are brilliant above all through the quality of thought in their studies—they make 
a few rapid strokes on paper, and it seems that there is not one of them but has its 
importance. For intelligent eyes, the life of the work is already to be seen every- 
where, and nothing in the development of this theme, in appearance so vague, will 
depart in the least from the artist’s conception: it has scarcely opened to the light, and 
already it is complete” (January 25, 1857). 


His own drawings demonstrate that this theoretical insight grew out of his 
artistic practice. An ingenious drawing of a classical subject Odysseus Recognized 
by lus Old Nurse (Louvre) shows the flaming up of the first idea in a completeness 
akin to Rembrandt. 


Time and again Delacroix preached that the artist should omit secondary things 
and concentrate on the essential. Rembrandt was to him the unsurpassed model in 
this respect. He, the great admirer of Raphael, mentions the latter’s method of 
drawing the figures of a historical composition as nudes in the preparatory work 
and continues: “I am very sure that if Rembrandt had held himself down to this 
studio practice, he would neither have that power of pantomime nor that power 
over effects which makes his scenes so genuinely the expression of nature. Per- 
haps it will be discovered that Rembrandt is a far greater painter than Raphael” 


(June 6, 1851). 


“Perhaps that elevation that Raphael has in the lines, in the majesty of each 
one of his figures, is to be found again in Rembrandt’s mysterious conception of 
his subjects, in the deep naturalness of expression and of gestures. Although one 
may prefer the majestic emphasis of Raphael, which perhaps belongs to the gran- 
deur of certain subjects, one might affirm, without causing oneself to be stoned 
by men of taste, that the great Dutchman was more natively a painter than the 
studious pupil of Perugino.” 


= The Assassination of the Bishop of Liège, 1829, may serve as an illustration 
of what Delacroix meant by power of pantomime and power over effects. A high 
and deep gloomy Gothic hall illuminated by the glow of candles on a festive banquet 
table is filled with the roaring turmoil of the soldiery of Guillaume de la Marck. 
The composition is “unclear” in the sense of an early Rembrandt work, filled with 
the flickering struggle of dark and light. But how convincingly did Delacroix 
render the seething uproar. 


In his mature works, Delacroix showed an even deeper understanding of 
Rembrandt’s principles than in his early ones. The influence of Rembrandt on 
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particular works becomes quite evident. Rembrandt’s etching of the Raïsing of 
Lazarus inspired Delacroix in 1850 to do a painting of the same subject 2) 2 site 
chiaroscuro has now gained much more of that unifying and diaphanous character, 
that expression of mood which Delacroix called “the limitless of reverie and attitude.” 
The painting reveals that he himself had attained “the deep naturalness of expression 
and of gestures” which he admired so much in Rembrandt. From the Romantic 
pathos of the Archbishop of Liège, Delacroix had proceeded to the divine lightness 
of his late style, where everything is expressed with the greatest ease, charm and 
intensity, where the lights become liquid jewels and the shadows a golden glow. 


Delacroix turned from his idol Rubens to Rembrandt. Mainly paintings of 
religious subjects 
show the increasing 
spiritualization of 
Delacroix’ late style 
in its approach to 
Rembrandt (Agony 
in thé Garden, 
Pastel)... Dekerors 
was not religious in 
the same sense as 
Goya, yet his soul 
was deeply moved by 
the miraculous and 
sublime. 


The most inward 
paraphrasing of a 
Rembrandt subject 
ever painted by Dela- 
croix is the Supper 

FIG. 4.—cova.—Sad Presentiments of What is Going to Happen, at Emmaus of 1852. 

etching. From the Series Disasters of War. Delacroix strongly 

admired the Venetian 

masters, mainly Veronese and Tintoretto. Composition and setting of this painting 
were evidently inspired by the Venetians. We recognize the chord of intense red and 
greenish-blue characteristic of Veronese. The halo of Christ flares up in the hall 
darkened by a curtain. This recalls the visionary light of Tintoretto. Yet. this 
strong dramatic accent is softened by the deep mood which pervades the scene with 
the growth of dusk. The evening gloom which made the travelers seek shelter, 
pervades the old timbered hall. In it the miracle acquires that silent mystical poetry 
which is apparent in Rembrandt’s Emmaus picture in the Louvre and in his etchings. 
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Delacroix decribed it as follows: “Rembrandt makes flare up before your eyes the 
lightening which strikes the disciples at the moment when the divine Master trans- 
figures himself breaking the bread” (January 25, 1857). 


Delacroix said that Rembrandt had more of the ideal than David. He wrote 
that Rembrandt when he painted a beggar in his rags, acted in the same way as 
Phidias when he modeled Zeus and Pallas. Delacroix contrasted Rembrandt with 
“beauty” as it was promoted by the school of Ingres. He recognized the inner beauty 
of Rembrandt’s world which may appear also in ugly and repellent features. Dela- 
croix’ friend Baudelaire wrote the following verses: 


“Rembrandt sad hospital that a murmuring fills 
Where one tall Crucifix hangs on the walls 

Where every tear-drowned prayer some woe distils 
And one cold wintry ray obliquely falls.” — 
(LES PHARES.) 


Honoré Daumier and Delacroix were almost contemporaries, and yet they belong 
to two quite different worlds. The romantic spiritualist, who saw everything in the 
enhanced light of poetry, contrasts with the realist who depicts the life of the little 
people in their narrow world, the hard lot of the poor and oppressed, of laborers 
and outcasts of society. The court of justice, the slums of old Paris, the railroad, 
the political arena, the theatre, the fair are the stages of Daumier’s dramas. He 
was the first to find a striking formula for human beings as an anonymous mass, 
as a social being who acts impulsively and in the frenzy of its passions. The time 
which brought a revival of Baroque tendencies, may explain the chiaroscuro, and the 
wavy and flaming rhythm which Delacroix’s and Daumier’s pictures have in com- 
mon. The artists knew and appreciated each other. Yet Daumier came from litho- 
eraphy, from the drudgery of a cartoonist from which he could free himself for only 
a short while to indulge in the beloved activity of painting. A sculptor’s genius was 
hidden in him, and he endowed his realistic subjects with a Michelangelesque 
grandeur. 


Apart from related features due to style and time, Delacroix’ and Daumier’s 
paintings have one thing in common: the notion of painting as something growing, 
developing and revealing the artist’s struggle with the problem. Delacroix wrote of 
Titian and Rembrandt: “Titian probably did not know how he would finish a paint- 
ing. Rembrandt often must have been in the same situation. His tremendous 
raptures are less a result of his intention than of his successive attempts.” The 
brushwork remains open like a drawing. It is Rembrandt’s idea of the completion 
of the apparently incomplete, which Goya inherited from him and handed down to 
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the great modern painters. It allows a concentration on the essential points as was 
never attained before. One of Daumier’s most grandiose canvases The Uprising, 
would not have come about without this achievement. All spiritual energy is con- 
centrated in the man in the center acting like a dream-walker, as the foremost expo- 
nent of the electrified mass of people behind him. He is sketched with the brush in 
thick flaming outlines, like a rapid spontaneous drawing. The faces around him 
vanish into anonymity. A further completing would have extinguished the white heat 
of emotion. 


Another equally great work is the Ecce homo in Essen. The mob rages and 
cries: “We want Barabbas.” One thick stroke outlines here a head, there a hand, 
yet we feel the seething furor of the mass of people. The protagonists are shown 
as silhouettes, blurred by a veil of atmospheric space. Yet how sublime is the figure 
of the sufferer in its simplicity, how eloquent the gesture of Pilate, the unmoved 
physical brutality of the giant jailer! With a minimum of means a maximum of 
expression is attained. This is truly in the spirit of Rembrandt! 


Daumier could not have come to this utter simplification without the experience 
of the draftsman who knew well how to group the masses in light and dark with 
crayon and brush to attain that abstraction which is a preliminary to monumental art 
without being a detriment to striking realism. 


This great sculptor in black and white, in light and shadows knew how to create 
a figure as an atmospheric phantom, as a condensation of light, as Rembrandt and 
Goya did before him. The Sculptor, Phillips Gallery, Washington D.C., is the most 
ingenious improvisation of this kind. Grayish spectral light renders concrete in the 
darkness of the studio the figures of the artist and his critic who contemplates a plastic 
group. Outer description of reality has vanished to a minimum but the spiritual 
content—silent scrutiny of a work of art—is more eloquent than ever. 


If modern artists found the way back to Rembrandt, it was mostly the outcome 
of a deep inner urge, rising with the artist’s own problems. This was the case with 
Vincent van Gogh. The expressive values, achieved by Delacroix and Daumier, rose 
to new power after the era of Impressionism which was devoted more to the problems 
of rendering of optical sensations than of content. The art of Post-Impressionism 
rediscovered the importance of spiritual content. Pictorial refinements were readily 
thrown overboard if they were meaningless. Van Gogh strove for expression of the 
human in painting. So, Rembrandt, the greatest figure of his national ancestry, came 
to new life in his artistic conscience. In the two last years of his struggling life, 
Van Gogh frequently copied Delacroix, Daumier and Millet. His copies are free 
paraphrases—completely new creations. Two of them he devoted to Rembrandt. The 
Vision of an Angel was copied after a painting by Aert de Gelder, than considered 
as a work of the late Rembrandt. Van Gogh was attracted by the way in which the 
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figure is woven out of light. He changed the glory of oscillating rays into a mystical 
pattern resembling the fire ball of the sun which rolls over the hills of his flaming 
landscapes. The angel’s face has the deeply human traits which Van Gogh observed 
in the faces of poor people. 


He wrote to his brother Theo, in May 1890 (Letters, German Edition, Berlin 
1914, No. 613), from St. Remy: “On the other side of this, I have scribbled a sketch 
after a painting I have done of three figures which are in the background of the 
etching Lazarus: the dead man and his two sisters. The cave and the corpse are 
white yellow violet. The woman who removes the handkerchief from the face of the 
resurrected man has a green dress and orange hair; the other, black hair and a gown 
of striped green pink; behind a countryside of blue hills, a yellow sunrise.” 
Van Gogh melted down the visible world in the furnace of his imagination in order 
to create a new cosmos—a cosmos which stood as a promise before his wrestling soul. 
He broke down before he could enter the Promised Land. Here, he translated Rem- 
brandt’s chiaroscuro into the burning colors of his vision. The flaming rhythms of 
Delacroix and Daumier became a conflagration in his work, to which he devoted him- 
self with religious zeal. 


As Goya started the rg9th Century, so Paul Cézanne concluded it. The greatest 
French painter of the 19th Century laid the foundation of the 20th. No path seems 
to lead from the deeply mystical, emotional world of Rembrandt to the hermetic 
grandeur of Cézanne’s form. Yet, just as Rembrandt finally succeeded in synthesiz- 
ing his emotions into a great, universally valid form, so the tremendous logic of 
Cézanne, the admirer of Poussin, seems in his last works to vibrate with an inner 
tension and to break up, so that something immensely human comes to the fore. This 
is mainly the case in the last portraits, like the Vieux à la Casquette (fig. 5). The 
deep blackish blues of the late Cézanne’s palette have no relation to Rembrandt, but 
all the more does the great synthetic form, full of inner vibrancy, and an almost 
terrifying presence of the human, as in Rembrandt’s last portraits. In these last 
works there returns something of the somber, chaotic grandeur of the works of 
Cézanne’s youth, which were much indebted to Delacroix and Daumier. At the time 
when he and Zola were in college, Cézanne worshipped Rembrandt. 


A human life was too short a stretch of time for it to have embraced all 
artistic, cultural and human reactions, which a gigantic ceuvre like that of Rembrandt 
was bound to evoke. Therefore, we see the drama of Rembrandt’s life extend itself 
into the centuries to come: the change from initial acknowledgment, growing pre- 
caution, prejudice, refusal, even neglect, derision and hatred, to final triumph, 
Rembrandt like a tremendous star, the siderial influence of which outmatches all others, 
seems to hover above the history of Western painting and drawing during the three 
last centuries, and to evoke in turn all the evil and friendly forces, which threatened 
and fostered his own life. Thus, he becomes a symbol for the idea of creative artistic 
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genius in this era. The spiritual vigor of his work is as much alive today, as it was 
in his own century, and we could not foresee its end without the decline of our artistic 


culture. 
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RÉSUMÉ : L'héritage artistique de Rembrandt. — II. - De Goya à Cézanne. 


L'auteur étudie le rayonnement de Rembrandt au long du x1x® siècle à travers 
des peintres qui se tournent vers lui par un besoin intérieur d'expression. C’est 
surtout dans les derniers tableaux du maitre que l’auteur dégage un nouveau prin- 
cipe de l'œuvre d’art : celle-ci est considérée comme achevée lorsque le but de 
l'artiste est atteint, indépendamment de la perfection de forme extérieure, ce qui 
explique le travail de pinceau extrêmement libre. Goya,-le premier, fait sienne 
cette doctrine dans son œuvre de maturité : même concentration absolue sur l’ex- 
pression, dégagée du souci des Néoclassicistes pour une facture lisse, et même 
maitrise de dessinateur. A travers Goya, le Delacroix des Pèlerins d’Emmaus, le 
Daumier de l’Écce home, puis le dernier Van Gogh et le Cézanne du Vieux à la 
casquette peuvent retrouver ce moyen de ne peindre que l'essentiel pour exprimer 
l'humain ou le spirituel; ils retrouvent ainsi le classicisme du vieux Rembrandt, 
qui n'exclut pas le réalisme aigu d’un Daumier. 


NOD ES 


boisé 


1. We have to keep in mind the fact, that Goya 
before his emigration to France and his first visit to 
the Louvre had no opportunity whatsoever to see late 
paintings of Rembrandt. Also, the Spanish property 


- of Rembrandt paintings was extremely modest in Goya’s 


time. An early painting like the Sophonisba of the 
Prado was not apt to foster tendencies in Goya’s art, 
which came close to the late phase of Rembrandt. 
There existed no large stock of original drawings, which 
Goya could have seen in the portfolios of collectors 
and dealers in Spain. Rembrandt’s prints, however, 
were accessible in excellent impressions, as 'we may 
derive from the œuvre in the Biblioteca Nacional in 
Madrid, and they must have been the main source of 
inspiration for Goya. Goya’s Self-Portrait in eighteenth 
century costume, a pen drawing in the Robert Lehmann 
Collection, New York, clearly shows the impression, 
which Rembrandt’s etched self-portraits made upon 


him, even in the details of technique like the “dotted 
manner.” It is all the more understandable in the case 
of an independently creative artist like Goya, that the 
illimited gammut of tones in the black and white of 
Rembrandt’s mature etchings could teach him as painter 
a decisive lesson. This may account for the approach 
of Goya’s late style to Rembrandt’s. Furthermore, we 
must not forget that the pictorial realism of Caravaggio 
was the basis for the art of Rembrandt as well as for 
that of the Spanish painters of the seventeenth century. 
lt is natural, that two artists genuinly linked in their 
idiosyncrasy, may draw related conclusions from the 
same suppositions. ; 

2. With regard to the influence of Rembrandt and 
his circle upon Fragonard, an addition to Part I of 
this essay may be permitted here. On pp. 298-299 
(1948), I discussed a drawing in the Musée Cognacq- 
Jay, Paris, wich is ascribed there to Fragonard. 
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It represents a young man in Dutch seventeenth century 
costume, who looks at a print or drawing. I ventured 
the possibility that it might be a copy of Fragonard 
after Gerbrand van den Eeckhout. The exhibitions of 
French masterworks, arranged by myself in the Alber- 
tina in 1950, gave me the opportunity to investigate 
closely that drawing. I came to the conclusion that 
it is not a copy by Fragonard, but an original by 
Eeckhout himself. I found two proofs for the accuracy 
of this assumption. Jurian Cootwyck has reproduced 
the drawing in one of his prints (Wurzbach No. 1). 
Furthermore, in a free copy after Vermeer’s “Milk- 
maid” he fastened the drawing as a decoration with a 
nail to the wall. This he would never have done with 
a work of his contemporary Fragonard, but only with 
the one, which he correctly considered to belong to 
Vermeer’s period. This correction may serve to clarify 
the drawn ceuvre of Fragonard, whose relation to 
Rembrandt is proved by many other cases. 


3. The etching B. 72, Hind 198 (1642) was doubt- 
lessly the model which inspired Delacroix to create 
the general setting of his painting, done in 1850, and 
which was exhibited in the Salon in 1850-1851 (Ro- 
baut Nr. 1163). There we see the tomb in the fore- 
ground, Christ standing behind it with a cluster of 
figures clinging to Him, and a grotto of rocks with 
an outlook into the distance. Christ with a quiet 
gesture of His hand evokes the dead to new life. The 


etching is from that period in which Rembrandt began 
to calm down the “Barocco” of the 1630’s. In this 
respect, Delacroix’ painting shows much more baroque, 
flamboyant movement which not only is due to the 
influence exerted by the Flemish masters upon him, 
but also to the circumstance that apparently Rem- 
brandt’s earlier etching of the same subject (B. 73, 
Hind 96) also contributed elements to the genesis ot 
Delacroix’ invention. This is proved by the arms and 
trophees of the dead hung up in the left upper corner, 
which Delacroix took over from Rembrandt and by 
the energetic diagonal closure of the left lower corner 
by a slab from the cover of the sarcophagus. The 
attitudes of the two sisters and of the man joining his 
hands in amazement hark back, indeed, to gestures in 
Rembrandt's earlier etching. | 

An error may be corrected here which occured in 
Part I of this essay. Due to the fact that I had no 
opportunity to correct the proofs of the illustrations, 
a photograph of the copy (Bredius 537) after Rem- 
brandt’s original in the Rijksmuseum (Bredius 538) 
was mistakenly reproduced as Lievens’ painting “The 
Raising of Lazarus” in the Museum of Brighton 
(Schneider 31). This important painting wich Lievens 
himself rendered in his etching Rovinski 3, has 
meanwhile become generally known due to its exhibition 
in the Lakenhal at Leiden during the Rembrandt Anni- 
versary 1956 (Tentoonstelling “Rembrandt als Leermee- 
ster” Kat. Nr. 65). 
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PH. DESPORTES. — Les Amours de Diane, second 
livre, édition critique suivie du commentaire de 
Malherbe, par Victor E. GRAHAM, coll. Textes lit- 


téraires français n° 
16591 Toi 


86, Genève-Paris, Droz-Minard, 


in-8°, 142 p 


La suite des Amours de Diane, publiée par 
M. V.E. Graham (cf. notre compte rade du livre I 
dans Gazette des Beaux-Arts, 1960, p. 60), nous aide 
à préciser la situation et le sens de l'œuvre de Des- 
portes : celui-ci emprunte à Pétrarque et aux pétrar- 
quistes (pp. 200, vi; 210, xr), à Bembo (p. 276), à 
Arioste (p. 244, n 292, L111), il leur reprend le 
gout des jeux ‘ie mots, les comparaisons poussées, les 
métaphores, tout le vocabulaire d’un amour littéraire 
fait de servitude et de sauvagerie. Pourtant, de-ci, 
de-là, un vers d'une cadence toute classique (p. 217, xv, 
I; p. 229, xx, 14 : « Je ne puis estre à vous si vous n’estes 
à moy >; p. 316, LXxtt, 14) et l'amour que chante Des- 
portes est aussi de son temps : c'est un amour-service 
(P- 282, p. 310, LXVI) qui ne se contente pas d’être sou- 
mis mais qui espère et demande sa récompense (p. 219, 
VE RD 222, 0V, 3003-14: a) 1226.5 xIx 058): 


Nest-il pas temps que je sois gurdonné? 
N'est-1l pas temps qu'une heureuse avanture 
Donne allegeance au tourment que j’endure 
Et, de chétif, me rende fortumé? 


La comparaison de la dame avec une ville forte est 
déja toute précieuse (p. 253, xxx) et, notons-le, du 
gout de Malherbe. Beaucoup de ces poémes furent mis 
en chansons (p: 201; p. 207, vir; p. 218, xv, p. 218, xv1; 
p. 220; 241; 244; 309), ce qui prouve leur succès. Le 
titre même du recueil est à la mode: l’histoire de 
Diane a été mise en tapisserie pour le château d’Anet, 
et, au temps des dernières éditions, du Breuil prépare 
les cartons d’une nouvelle série consacrée à Diane. 
Comme nous l’avons montré à propos du livre I, Diane 
est ici un nom générique; mais pourquoi avoir choisi 
le nom de la déesse-vierge pour chanter des amours 
humaines et exigeantes? ex. : p. 275, x11, 1: « At 
mons-nous, ma Déesse... », et l’apostrophe à l'amour, 
qui commence le livre (p. 195, I, 4: « C’est dessous 
ton beau nom qu'ils (les vers) vont par l'Univers >). 
Apparemment, le sens du mythe de Diane est oublié : 
«Vous êtes mon soleil » (p. 203, r1v, 10), et finalement 
le poète envie la mort d’Actéon, car trop douce est la 
mort quand Diane la donne (p. 315, uxxt, 14). Ailleurs, 
il compare la dame a Cypris (p. 272, 4-5), 

Nous nous proposons d’expliquer quelque jour cette 


équivoque. 
Mme Fr. BARDON. 


ALESSANDRO BeErracno, — Disegni e dipinti di Gio- 
vanni Antonio Pellegrini, Fondazione Giorgio Cini, 
Neri Pozza ed. (Venise, 1959). 


En septembre 1959, la Fondation Cini a présenté sa 
8° exposition dont cet ouvrage est le catalogue, expo- 
sition consacrée non plus à une collection mais à un 
dessinateur. Son théme était d’autant plus attachant 


que l’œuvre de Pellegrini (1675-1741) est encore peu 
étudiée. Peintre international, il a travaillé en Alle- 
magne, en Angleterre, en Hollande, en France et, bien 
entendu, a Venise. De son passage a Paris, il ne sub- 
siste rien, sinon le témoignage de l’importance qui lui 
avait été reconnue, témoignage que nous donne son 
morceau de réception à l’Académie (1733, Louvre). 
Mais il faudrait pouvoir étudier l'influence sur l'art 
français du plafond de la Banque Royale, exécuté en 
1720-1721 et malheureusement détruit peu après. Son 
rôle même dans le développement du baroque interna- 
tional semble avoir été trop minimisé, comme le note 
avec pertinence A. Bettagno dans son introduction. De 
fait les cent sept dessins réunis à Venise et confrontés 
avec sept peintures révèlent un dessinateur d’un gra- 
phisme plus brillant que celui de ses contemporains 
Ricci ou Diziani et caractérisé d’abord par une sponta- 
néité étonnante. Il procède d’une étroite liaison entre 
un trait fluide qui ne cerne pas la forme, mais indique 
les lignes de force des volumes, et d’un lavis magistral 
plaçant les ombres et faisant surgir les lumières du 
papier blanc. Par le style du trait ce graphisme semble 
un prolongement de la technique d’esquisse de Véro- 
nèse mais dans la maîtrise du lavis il dépasse les œuvres 
contemporaines pour annoncer l’art de Guardi. On ne 
peut que rendre hommage à A. Bettagno qui a su 
regrouper autour de quelques feuillets documentés ces 
cent sept pièces sorties des cartons d'œuvres attribuées 
antérieurement à G.B. Molinari, Ricci ou Diziani et 
qui composent un ensemble remarquablement cohérent 
dont le regroupement emporte la conviction à l’excep- 
tion tout au plus de quelques très rares numéros dont 
l'attribution reste douteuse (84, 104, 105). 


ALBERDVCHATEE ED. 


Günter Passavant. — Andrea del Verrocchio als 
Maler. (Collection Bonner Beitrage zur Kunstwis- 
senschaft, tome VI) L. Schwann, Düsseldorf. Un vol. 
in-8° 248 p., 150 ill. 


De nombreux livres ont été consacrés a Verrocchio, 
sculpteur. M. Passavant a eu l’heureuse idée d’étudier 
le peintre. La tache était difficile, car nous possédons 
bien peu de documents et d'œuvres. L'auteur, pour fixer 
les jalons, rapporte les dates certaines : on suit Verroc- 
chio depuis 1457 et surtout depuis 1463, mais il est 
qualifié d’orfévre, de bronzier, de sculpteur sur marbre 
et plus rarement de peintre. On s’est même demandé 
sil exerça réellement ce dernier métier. Cependant des 
pièces de 1468, 1469, 1472 et un inventaire semblent 
justifier la tradition enregistrée par Vasari au 
XvI° siècle. 

M. P. passe en revue les tableaux qui furent attri- 
bués a V., d’abord le tableau d’autel de la chapelle 
du Sacrement au dôme de Pistoie, qui aurait été exé- 
cuté suivant les dernières volontés de l'évêque Donato 
de Medici, mort le 16 décembre 1474 et enterré dans 
cette chapelle. V. peignit la Vierge trônant entre saint 
Jean-Baptiste, patron de Florence, et un évêque, où 
l'on a cru reconnaître saint Zénon, patron de Pistoie, 
mais qui serait plutôt saint Donato, patron du prélat. 
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Ce tableau depuis Vasari passait pour être l'œuvre 
de Lorenzo di Credi. M. P. y décéie deux mains, rune 
qui exécuta l’évêque, la tête de la Madone, l'enfant qui 
ressemble à un dessin de Verrocchio, l’autre qui serait 
responsable du saint Jean-Baptiste, du paysage qui est 
à droite, analogue à ceux de Lorenzo di Credi. Ce 
disciple aurait donc terminé vers 1485 le tableau de 
son maitre. M. P. indique la place tenue par cette 
œuvre dans la série des Vierges entre des saints, ces 
« sacre conversazioni » si nombreuses à Florence depuis 
le deuxième tiers du xv° siècle et issues des « Majes- 
tés> du xiv®. Il nous fait voir comment les person- 
nages furent liés par des architectures ou des paysages. 

Le Baptème du Christ de San Salvi (aux Offces) 
est le chef-d'œuvre de Verrocchio. Vasari dit que 
Léonard y peignait un ange. M. P. rapporte toutes les 
discussions provoquées par le role de Léonard. Il 
n'existe malheureusement aucun document. M. P. a donc 
procédé à un examen attentif de toutes les parties a 
l'aide des rayons Rôntgen; il aboutit à ce résultat que 
le tableau fut exécuté à ‘a tempera par Verrocchio, 
puis fut repris à l'huile par Léonard. Il rapproche 
l'ange de profil de l’ange de la Vierge aux rochers 
du Louvre. Il suit le développement du thème du 
Baptème et montre l'importance de ce tableau, Ja 
science de sa composition, l’habiieté avec laquelle sont 
unis les éléments du paysage et les figures. 

L’autel de San Domenico del Maglio (Musée de 
Bucarest) a été donné par Vasari à Verrocchio, mais 
ses défauts ne permettent pas de conserver cette attri- 
bution. En revanche, M. P. maintient au crédit du 
maitre d’abord la Madone {n° 104a) du Kaiser Frie- 
drich Museum de Berlin, inscrit jadis au catalogue 
tantôt de Pesello, tantôt de Pollaiuolo, mais que Be- 
renson et Planiscig datent de la jeunesse de Verrocchio 
et Van Marle de sa vieillesse, puis le Tobie et l’ar- 
change de Londres, rendu à Verrocchio par Bode et 
Schmarzow, enfin le Christ en croix entre saint Jean 
et saint Antoine, qui, aujourdhui dans une chapelle 
d'Argiano, provient peut-être de l'église Sainte-Croix 
de San Casciano. 

Dans un dernier chapitre, M. P. essaie de dater ces 
œuvres. Il y décèle l’influence de la conception sculp- 
turale qui se manifesta dans les œuvres florentines, en 
particulier dans celles de l’atelier de Pollaiuolo à partir 
de 1460 et qui est évidente dans Île cycle des Vertus 
du Palais Vieux en 1470. Il croit que Verrocchio, après 
avoir achevé ses études de sciripreur, apprit la peinture 
vers 1460 chez Lippi à Prato, à côté de Botticelli. La 
Madone de Berlin, traitée à !a tempera, garde bien des 
souvenirs de Lippi: façon de traiter les paysages, 
emploi des couleurs, en particulier de l’incarnat, choix 
des thèmes, attitude de la Vierge, placée de trcis- 
quart, vue jusqu'aux genoux, type de saint Jean- 
Baptiste. Ce tableau pourrait être daté de 1467-1470. 
Le Crucifixion et le Tobie seraient de 1471-1475. Vers 
1470 Léonard de Vinci serait entré dans l'atelier de 
Verrocchio que fréquentèrent aussi Pérugin, Botticelli 
Lorenzo di Credi et Domenico Ghirlandajo. 

Le Baptême du Christ aurait été peint vers 1471- 
1472 par Verrocchio et fini par Léonard vers 1474- 
1475. L’autel de la chapelle du Sacrement au dôme de 


Pistoie fut, à la différence des tableaux précédents, 


exécuté à l'huile par Verrocchio qui le commença en 
1479 et il fut terminé en 1485 par Lorenzo di Credi. 


Celui-ci modifia les draperies, la tête, les mains de 
saint Jean-Baptiste, retoucha les cheveux de la Madone 
et de l'enfant Jésus et le paysage. 

Les analyses de M. P. sont toujours soigneusement 
et prudemment conduites ; il a su examiner avec compé- 
tence la technique, les thèmes, les styles et a pu mon- 
trer comment Verrocchio eut une conception person- 
nelle du tableau d’autel à Florence entre 1470 et 1485. 


LOUIS HAUTECŒUR. 


J. RicHarp Jupson. — Gerrit van Honthorst. À dis- 
cussion of his position in Dutch Art, 1959, The 
Hague, Martinus Nijhoff, in-8°, 315 p., 88 ill. 


Dans son livre sur La Peinture en Europe au 
XVII® siècle, Louis Gillet écrivait, en 1934, au sujet 
des romanistes et de l’école d'Utrecht : « L’habitude 
s'est prise de les traiter par le dédain : c’est tout une 
partie du génie hollandais que l’on renonce à expli- 
quer. » Or, un quart de siècle s’est écoulé et ces 
artistes méconnus par un absurde snobisme sont enfin 
étudiés. La lacune que Louis Gillet signalait était 
même plus large qu'il ne le supposait. De plus en plus, 
il apparaît que les maîtres purement hollandais — et, 
en particulier, les plus grands d’entre eux — doivent 
beaucoup à ces italianisants qui leur ont suggéré de 
nouveaux moyens d'expression tout en enrichissant leur 
sensibilité picturale. A l’origine de la plus nationale 
des écoles, il y a ce grand mouvement international 
du caravagisme. Aussi faut-il se réjouir de voir pa- 
raitre, après le livre remarquable de M. B. Nicholson 
sur Terbrugghen, l'ouvrage si bien documenté de 
M. Judson sur Honthorst. 

Assez déconsidéré à notre époque, Honthorst avait 
été de son temps un peintre considérable. Il a été, en 
partie, victime de son prestige. Son œuvre, encombrée 
de copies, de pastiches et de fausses attributions, dis- 
simulait son talent plus qu’elle ne le traduisait. Avec 
une impartiale rigueur, M. Judson a entrepris une 
enquête minutieuse pour déceler les influences’ subies 
par Honthorst, rechercher son action sur l’art hollan- 
dais et, enfin, établir le catalogue de ses véritables 
tableaux et dessins. 

Né à Utrecht le 14 novembre 1590, Honthorst était 
bien préparé par son milieu et par son temps à rece- 
voir la révélation du caravagisme. Son maitre Bloemart, 
père de l’école d'Utrecht, avait été formé par les roma- 
nistes des Flandres et de Paris, et, ses aînés, Morelse 
et Wtewael, avaient fait le voyage d'Italie. En 1603, 
Carél van Mander publiait son fameux Schilderbock, 
où il célébrait Caravage et concluait que les jeunes 
peintres devaient s'inspirer de sa technique séduisante 
et de ses effets merveilleux. Comme tous les grands 
créateurs, Caravage avait constitué un art nouveau, 
non en le faisant surgir du néant, ce qui est impos- 
sible, mais en unissant avec force deux éléments pré- 
existants : le naturalisme dans la représentation des 
hommes et des choses et l'usage d’un éclairage, 
violent et artificiel, qui rénovait la vision. Or, les 
Pays-Bas étaient de tradition réaliste et, dès la fin du 
xv° siècle, Gertgeen tot Sint Jean s'était révélé un 
étonnant précurseur avec La Nativité de la National 
Gallery, nocturne prestigieux où quatre foyers de 
lumière, artificielle et surnaturelle, font surgir de l’om- 
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bre les volumes, annonçant ainsi le luminisme qui se 
développera un siécle plus tard. 

Entré à l’atelier de Bloemart en 1606, Honthorst se 
rend en Italie en 1610, peu aprés la mort de Caravage. 
A défaut d’éléves à proprement parler, ce Maitre avait 
alors une foule d’imitateurs. Fait significatif, l'œuvre 
la plus ancienne de Honthorst que nous connaissions 
est précisément un dessin, daté de 1616, d’après Le 
Martyre de saint Pierre de Caravage. Au cours des 
années suivantes, la production du jeune maître de- 
vient abondante. Il bénéficie de la protection du mar- 
quis Ginstiniani, du grand duc de Toscane, du cardinal 
Scipion Borghèse. Avec un soin scrupuleux et une 
large érudition, M. Judson exaimine chaque tableau et 
s'efforce d'y découvrir les influences qui peuvent s'y 
manifester en dehors de Caravage, en particulier celles 
des Vénitiens (Tintoret et Bassan) et des Bolonais 
(Annibal Carrache et Dominiquin). Toute cette étude, 
grâce à d’ingénieuses confrontations, fournit une docu- 
mentation à laquelle on pourra toujours recourir avec 
_profit. Toutefois, il serait sans doute prudent de ne pas 
tirer des conclusions trop absolues de certaines simi- 
litudes de compositions, analogies de poses ou ressem- 
blances d'éclairage. Il y avait alors — comme à toute 
époque — des « recettes d'atelier » que les jeunes 
peintres s’empressaient d’assimiler!. De leur usage 
naissaient des œuvres comparables sans qu’il soit pos- 
sible d'affirmer que tel tableau soit directement inspiré 
de tel autre. 

Très vite Honthorst était devenu célèbre. Il avait 
même un surnom — Gherardo della nocte — ce qui 
était une consécration. Dès 1617, il exécutait son 
Christ devant le grand prétre, beau tableau qui eut un 
immense retentissement et reste encore, a l’heure ac- 
tuelle, l’une des œuvres bien connues de la National 
Gallery. Le nombre des copies anciennes parvenues 
jusqu'à nous atteste l’admiration que les contemporains 
portaient à cette toile. Que M. Judson nous permette 
de lui en signer une, partielle, fort honorable, qui a 
échappé à ses investigations : celle qui est présentée 
dans l’église de Dax (Landes). 

Après avoir exécuté L’ Adoration des Bergers, aujour- 
d'hui au Musée des Offices, Honthorst regagne Utrecht 
où il se marie en 1620. La brillante renommée qu’il 
avait acquise en Italie le suit en Hollande. Toutefois, 
à la suite du triomphe du protestantisme et de graves 
crises politiques, il retrouvait son pays bien changé. 
Il s'adapte aux exigences de ce milieu nouveau. A 
Rome, il avait été, de préférence un peintre religieux : 
aux Pays-Bas, il exécute désormais surtout des scènes 
de genre. Sa manière plaisait et son prestige ne ces- 
sait de croître. Sandrart rapporte que lorsqu'il vint en 
1627 demander à être admis à l'atelier, il y avait déjà 
vingt-quatre élèves. Dès lors, comment être surpris 
que les toiles du maître aient été si souvent copiées ou 
imitées ? 

_ Sans doute existait-il alors en Hollande d’autres 
centres où l'influence romaniste se faisait sentir, à 
Amsterdam et à Harlem, mais ils étaient moins actifs 
qu’Utrecht. M. Judson examine en grand détail le rôle 
d’Honthorst en tant qu’initiateur. Les scènes de genre 


1. Dans son grand livre des peintres, Gérard de Lairesse indi- 
que encore une série de procédés à employer pour rendre les effets 
d’éclairages avec une torche, une chandelle ou une lampe. Traduc- 
tion francaise de 1787, t. I, p. 477, et suiv. 


caravagesques, l’entremetteuse, les joyeuses réunions, 
les concerts, les musiciens isolés, les buveurs connais- 
sent la grande vogue. Honthorst excelle à adapter un 
sujet italien au goût batave. Son action est d’ailleurs 
relayée et renforcée par d’autres messagers du cara- 
vagisme qui reviennent d'Italie : Dirck van Basburen 
et surtout Terbrugghen, ce coloriste si subtil. 

Esprit curieux et nature complexe, Honthorst ne se 
définit pas aisément. Il manifeste parfois une tendance 
au classicisme et les sujets qu'il choisit alors le prou- 
vent : Diane chasseresse, Lais et Xénocrates, Solon 
devant Crésus. D'autre part, en Italie,, il a admiré les 
décorations en trompe l'œil : ce genre qu'il introduit 
en Hollande obtient un vif succès. Dès 1622, il exé- 
cute le charmant plafond aux musiciens, de la collec- 
tion F. Stonor, de Londres. La fantaisie séduisante 
dont cette œuvre fait preuve annonce le xvrri* siècle 
et M. Judson a été bien inspiré d’en choisir la repro- 
duction pour orner la couverture de son livre. La Tri- 
bune de musiciennes, qui représente Honthorst au 
Musée du Louvre est d’une inspiration semblable. Dans 
ces conditions, il était inévitable qu’Honthorst exercat 
une profonde influence sur les décorations clacissisantes 
de la Maison du Bois. ~ 

Cette facilité multiforme, ces tentatives vers le genre 
classique et cette brillante renommée devaient faire du 
jeune maitre un peintre de cour, portraitiste et auteur 
d’allégories : c’est ainsi qu'il travaille à Londres pour 
Charles I°", puis en Hollande pour le roi de Danemark, 
Christian IV, et pour le Stathouder. 

Un tel succès a entrainé pour Honthorst une consé- 
quence redoutable : l'extension démesurée de son 
œuvre. Non seulement les tableaux de ses élèves, de 
ses copistes et de ses imitateurs plus ou moins loin- 
tains lui ont été imputés, mais encore des toiles qui 
n'ont avec sa manière que des rapports bien difficile- 
ment perceptibles ?. M. Judson s'est employé avec beau- 
coup de soin 4 faire un tri dans cette masse hétéro- 
clite. Il a pris le parti de ne pas mentionner les 
peintures qu'il estime ne pas appartenir au maitre. 
Bien que son enquête ait été aussi large que minutieuse, 
son catalogue comporte quelques inévitables lacunes. 
Nous espérons, en particulier, pouvoir publier bientôt 
deux beaux pendants de Honthorst, encore inédits, 
signés et datés, déposés par le Louvre dans deux admi- 
nistrations différentes. Leur réunion fera apparaître une 
particularité qui n’est pas sans intérêt pour l’explica- 
tion de certains musiciens isolés. 

M. Judson se veut historien plus que critique d’art : 
il étudie peu la technique et la palette de Honthorst 
et leur évolution. Pourtant, il aurait pu le faire fort 
bien comme le prouve la discussion serrée qui lui per- 
met d'établir, en partant d’un dessin incontestable du 
maitre, que La Mort de Sénéque du Musée d'Utrecht 
est sans doute une production d’atelier. 

Après ce livre, comment ne pas procéder à la révi- 
sion du jugement sévère condamnant Honthorst? Dans 
sa période italienne, ce peintre avait donné de grandes 
espérances. Jésus devant Caiphe est une œuvre em 
preinte d’une noble gravité. Dans cette confrontation 
tragique, le jeune artiste était bien près'de découvrir 
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2. À titre de curiosité, il faut signaler au Musée de Soleure, 
en Suisse, un excellent Todeschini qui depuis un siècle et demi 
est paré d’une attribution bien singulière à Honthorst (Catalogue 
de 1904, n° 161, p. 30). 
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la valeur spirituelle et mystique que représente la lutte 
de la lumière et de l’ombre — bien près aussi de décou- 
vrir comment la peinture peut exprimer la vie inte- 
rieure. La nature morte qui apparaît sur la table de 
La Joyeuse Compagnie du Musée des Offices est, avec 
son éclairage à la chandelle, un morceau prestigieux, 
égal aux meilleures réussites des spécialistes de ce 
genre. Seulement, par la suite, ses succès de décorateur 
et de peintre de cour l'ont détourné des sentiments 
profonds et des recherches de peinture pure. Peut-être 
lui a-t-il manqué l'épreuve d'un grand malheur et la 
solitude qu’elle fait rechercher. Pour être équitable, 
il ne faut demander aux œuvres que ce qu’elles peu- 
vent donner : Les Musiciennes à leur balcon, du Lou- 
vre, forment un décor en trompe l'œil, d'une grande 
virtuosité — et rien de plus. Quoi qu'il en soit, l'apport 
de Honthorst, tant pour la technique que pour les 
sujets, a été capital au début du siècle d’or. D’autres 
— plus grands — devaient substituer l’art à l’artifice 
et dégager de cette manière la spiritualité ou les raffi- 
nements qu’elle pouvait comporter. Néanmoins, n’est-ce 
point un honneur d’être en partie à l’origine de l'inspi- 
ration de Rembrandt et de Vermeer? Après Terbrug- 
ghen et Honthorst, quel est le peintre d’Utrecht qui 
tentera un nouvel historiographe? Il y a encore ma- 
tiére a de fructueuses recherches. 


A.-P. pp MIRIMONDE. 


J.-K. Huysmans. — Griinewald. The paintings. Com- 
plete edition with a Catalogue by E. Ruhmer, Londres, 
Phaidon Press, 1918, in-8° rel., 128 p., dont 80 pl. 
en noir ou couleurs. 


La nouvelle collection Alpha Books, lancée par la 
Phaidon Press, est un bel exemple de vulgarisation. 
Après un Dufy et un Manet dus à M. Brion et à 
J. Richardson, voici un Grünewald, et l’éditeur a eu 
la bonne idée de faire traduire les pages célébres de 
Huysmans, ce qui est une garantie de succès, à preuve 
une édition récente en France. Les photos du Balois 
Hinz sont réussies, sans faire oublier celles de l'album 
de C. Zervos, mais les planches en couleurs sont 
inégales et il aurait fallu reproduire, même en petit 
format l’Autel de Lindenhardt, dont l'attribution est 
contestable mais qui fait l'objet d’une notice, et les 
dessins qui se rapportent aux peintures. 

C'est en 1931 que nous avions donné un «état de la 
question » dans la Gazette. Depuis beaucoup de travaux 
ont paru dont témoigne la bibliographie. Des textes 
nouveaux, des recherches sur le style et les sources 
de Grünewald permettent de le connaître mieux. Des 
dessins ont été découverts, mais ils sont discutés et 
à juste titre. Deux panneaux ont été retrouvés, 
qui sont maintenant à Donaueschingen. E. Ruhmer 
étudie la vie et les œuvres de Grünewald en quelques 
pages très riches, concises comme des notices de dic- 
tionnaire. On relèvera une discussion serrée sur les 
quatre panneaux de saints en grisaille, qui devaient 
accompagner non le retable Heller de Dürer, mais 
la Transfiguration du Christ, par Grünewald lui-même, 


pour les Dominicains de Francfort. Pourquoi men- 
tionner sans le discuter Naumann qui place la date de 
naissance vers 1455, et ne pas méme citer a sa suite 
les travaux de Hans Haug? Pour mieux rattacher le 
peintre aux artistes nés vers 1485, Ruhmer en vient a 
le classer dans une école du Danube qui compterait 
aussi Baldung. On aurait voulu connaitre mieux son 
opinion sur le style et l’esthétique de Griinewald, d’au- 
tant plus qu'il a étudié F. del Cosso dont l’art exa- 
cerbé, a la fois naif et profond, fait parfois penser a 
celui du peintre des Antonites. 
F-G PARISE 


Eric LANGENSKIÔI,D. — Pierre Bullet the royal Archi- 
tect, Stockholm, 1959, in-8° de 172 p., ill. de 141 fig. 
[Kungl. Vitterhets historie och* Antikvitets Akade- 
miens Handlingar. Antikvariska serien, 8]. 


M. Erich Bier avait présenté en 1945, au Musée 
national de Stockholm, deux cents dessins de Bullet et 
rédigé le catalogue de cette exposition. 

C’est une monographie que M. Eric Langenskiôld 
consacre maintenant au même architecte, tout en 
publiant, en commentant et souvent en identifiant nom- 
bre de ses plans conservés pour la plupart à Stockholm 
dans les collections Cronstedt et Tessin-Harleman. 

Il précise son activité dans le premier chapitre, qui 
est aussi une biographie, et, dans le dernier chapitre, 
juge son style. Il assigne en même temps à Pierre 
Bullet, né en 1639 et mort en 1715, sa place dans l’évo- 
lution de l'architecture française a cette époque. 

Les chapitres intermédiaires consacrés aux œuvres 
dont Bullet est l’auteur, ou pour lesquelles il fit des 
projets, sont fondés sur les dessins, plans et élévations 
— que l'auteur classe méthodiquement: palais des 
archevêques de Cambrai et de Bourges, et résidences à 
la campagne (chateaux de Champs, de Montfrin, 
d'Issy); hôtels parisiens Amelot de Talland, Vauvray, 
Crozat, La Force, Dodun, Le Pelletier de Saint-Far- 
geau, aujourd’hui Bibliothéque historique de la Ville de 
Paris, hotel d’Evreux; architecture religieuse (plan 
densemble pour Saint-Thomas d'Aquin, projets pour la 
façade de Saint-Sulpice et pour la chapelle Sainte-Mar- 
guerite de Saint-Germain-des-Prés) ; architecture urbaine 
(Porte Saint-Martin); architecture militaire (Porte 
Royale de La Rochelle). 

Architecte de tempérament classique, disciple de 
François Blondel, familier du Traité des cinq ordres de 
Vignole, fin décorateur et n’ignorant ni les œuvres de 
Jules Romain ni celles de Sanmicheli lorsqu'il dessine 
ses projets pour la Porte Royale de La Rochelle, tel 
apparait Pierre Bullet présenté par M. Eric Langens- 
kiôld. 

Ce livre si bien documenté contribuera à faire mieux 
connaître cet architecte. Bullet méritait l'hommage qui 
lui est ainsi rendu par cet érudit suédois, puisqu’en 
dehors de ses mérites propres, son influence se recon- 
nait en Suède dans certains édifices construits par Karl 
Harleman et Jean Eric Rehn. 


JEAN VALLERY-RADOT. 
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